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Introducere 


Nu vrem să generalizăm, dar întotdeauna începutul este cel mai greu. Fie că vorbim 
despre scrierea unei cărţi, fie că încercăm să concepem un studiu, sau o banală 
scrisoare, primele propoziţii ne pun serioase probleme, cuvintele parcă se împleticesc 
ametite, fără a-şi găsi înțelesurile şi ordinea. Dincolo de toate aceste asertiuni, 
mărturisim că ne vine greu să spunem ce ne-a determinat să alegem această temă ca 
subiect al tezei de doctorat, susţinută în decembrie 2011, care stă la baza lucrării de 
faţă. Astfel, abordarea acestui subiect nu survine doar din dorința impersonală de a 
continua munca unor cercetători iluştri din domeniu, ci este rezultatul unei preferințe 
proprii, care, dincolo de subiectivismul inerent unui astfel de demers, încearcă să 
investigheze obiectiv o serie de repere ale plasticii arhitectonice romanice şi gotic 
incipiente de pe teritoriul Transilvaniei, cu scopul de a elabora un repertoriu 
ornamental şi tematic care să aducă o contribuţie la cunoştinţele deja existente. 


În concluzie, alegerea acestei teme vine din dorinţa de a investiga o secţiune a artei 
medievale care continuă încă să atragă şi să fascineze istoricii de artă, o victimă a 
acestei fascinans, dublată uneori de mysterium tremendum’, fiind eu însumi, cu mult 
înainte de a începe să utilizez în studiile mele ştiinţifice persoana a I-a plural, 
devenind "noi înşine”, aşa cum o cer uzantele academice. Aflată la începuturile a ceea 
ce înseamnă evoluția stilurilor în Europa post carolingiană, arta romanică captiveaza 
privitorul prin amestecul între grotesc şi sublim - acea ciudată frumuseţe diformă şi 
diformitate frumoasă, pe care o menţionează Bernard de Clairvaux? - evident în modul 
în care diversele elemente decorative şi figurative se îmbină în crearea unei iconografii 
proprii, contribuind din plin la caracterul specific al acestui stil. 


În această lucrare abordarea noastră nu constă doar în enumerarea şi descrierea 
reperelor sculpturii decorative sau figurative atribuite perioadei cuprinse între secolul 
al XI-lea şi al XIII-lea de pe teritoriul Transilvaniei, scopul asumat fiind cel de a găsi 
analogii cu modele cuprinse în spaţiul european, acestea fiind tot atâtea posibile surse 
de inspirație pentru meşterii pietrari care şi-au desfăşurat activitatea în aria 
transilvăneană. Pe baza informaţiilor deja existente, pentru care le suntem 
recunoscători iluştrilor noştri predecesori, la care se vor adăuga analogiile cu repere 
identificabile şi databile, vom încerca o datare posibilă a reperelor analizate, cu scopul 
de a le atribui unei perioade şi unui context artistic. 


! Pentru detalii vezi: Rudolf Otto, Sacrul. Despre elementul rational din ideea divinului şi despre relaţia 
lui cu rationalul, Cluj, 1996. 

? mira quedam deformis formositas ac formosa deformitas?, Apologia ad Guillelmum Abbatem Sancti 
Theodorici (PL. 182, coll. 915-916). Apud: Wirth Jean, L’image a l’époque romane, Paris (1999), p. 
300. (in continuare: Wirth, L’image...). 
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O alta directie de investigare este cea a identificarii scenelor religioase prezente in 
sculptura romanică din aria de referinţă, temele reprezentate constituind tot atâtea 
modalităţi de integrare a demersurilor artistice locale în mai amplul context occidental. 
Astfel, deşi aflată la limita artei romanice şi gotic timpurii vest europene, Transilvania 
face parte din aceeaşi arie socială şi culturală, singura deosebire fiind dată de o anumită 
decalare cronologică specifică zonelor periferice, a căror dezvoltare este întârziată din 
considerente în principal economice. 


Cercetarea s-a bazat în principal pe investigaţiile de teren, contactul nemijlocit cu 
monumentele contribuind din plin la identificarea elementelor de referinţă pentru tema 
lucrării alese, un minus fiind însă stadiul de degradare avansată al unor edificii, care 
face dificilă, iar în unele situaţii aproape imposibilă, identificarea corectă a temelor, 
lipsuri pe care am încercat să le suplinim prin căutarea analogiilor în epocă sau aria 
geografică din proximitate. Un alt impediment constă în repetatele modificări 
structurale sau planimetrice aduse clădirilor de-a lungul timpului, elementele romanice 
originale fiind reintegrate sau în unele situaţii nefericite suprimate, la aceasta 
adăugându-se şi dispariția totală a unor monumente ale căror menţiuni se păstrează 
doar documentar. În urma abordării directe a monumentelor am observat cu uşurinţă 
prezenţa unui grup compact de biserici săseşti construite în jurul anului 1200, care 
prezintă elemente comune din punct de vedere stilistic şi tematic, tributare mai mult 
sau mai puţin stilistic zonelor de provenienţă ale coloniştilor. La acestea se adaugă, pe 
de o parte elemente plastice din prima bazilică precum şi actuala catedrală romano- 
catolică de la Alba Iulia, pe de altă parte formele gotice incipiente prezente şi difuzate 
prin intermediul şantierului cistercian al abației din Carta, de unde acestea se 
răspândesc şi în cadrul altor monumente. 


Al doilea aspect al cercetării a constat în acţiunea de documentare, aici cuvenindu- 
se făcută menţiunea că mare parte a materialelor privitoare la istoria arhitecturii şi 
sculpturii de pe teritoriul Transilvaniei am găsit-o la Biblioteca Muzeului Naţional 
Brukenthal, la care se adaugă şi alte biblioteci din ţară, în timp ce pentru contextul 
european al perioadei medievale de mare ajutor a fost perioada de stagiu petrecută la 
UNIVERSITE D'ARTOIS din Arras, Franţa, în ale cărei biblioteci am găsit o mare 
parte din materialele necesare pentru analogiile cu mediul occidental. Referitor la 
lucrările studiate, am constatat că privitor la sculptura romanică din Transilvania 
abordarea este incompletă, majoritatea cercetătorilor tratând problema fie prin prisma 
exclusivă a arhitecturii, considerând sculptura ca un gen artistic minimal, fie din punct 
de vedere al contextului istoric, în care analogiile deseori au o doză de arbitrar, ceea ce 
afectează destul de mult datările reperelor analizate. Acesta este şi motivul pentru care 
ne-am hotărât să alegem o temă dedicată exclusiv plasticii arhitectonice a perioadei 
romanice din Transilvania, cuvenindu-se menţionat aici faptul că sculptura gotică din 
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aceasta arie geografica a fost deja investigata de Gheorghe Arion, care a $i publicat un 
volum de referinţă in domeniu’. 


În structurarea lucrării noastre nu am folosit modelul utilizat de Gh. Arion, ce are 
forma unui repertoriu, organizat alfabetic pe monumente, ci am încercat să configurăm 
un sistem flexibil, în care reperele analizate sunt organizate fie pe categorii ce ţin de 
morfologie (geometric, fitomorf, zoomorf, antropomorf), fie pe categorii funcţionale 
de tipul decorativ, ilustrativ, simbolic, tematic. Astfel că obiectivul principal al lucrării 
a fost elaborarea unui discurs coerent, în care elementele să se integreze stilistic şi 
morfologic, într-o progresie ce pleacă de la formele simple, preponderent decorative, 
trecând prin cele figurative şi culminând cu ansamblurile tematice ce înfăţişează scene 
specifice. 


Nu avem pretenția unei exclusivitati a materialelor prezentate sau a imaginilor 
realizate in teren, ci doar a discursului nostru ştiinţific, reperele prezentate în cadrul 
acestei cărți fiind compilate pentru a forma o sinteză, care să ilustreze o serie de 
aspecte şi relaţii specifice mediului artistic romanic şi gotic incipient din Transilvania. 
Unele dintre ideile şi reperele artistice care se vor regăsi în această carte deja au 
constituit subiectul unor articole şi studii de sine stătătoare, pe care le vom evoca aşa 
cum prevăd normele academice, plasarea lor laolaltă cu cele care nu au fost tipărite 
având ca scop final crearea unui tot funcțional cu valoare concluzivă, în fapt încheierea 
unei etape de cercetare. Dincolo de această selecție cu siguranţă că există şi o doză 
inerentă de subiectivism, pe care am căutat însă să o compensăm prin argumente şi 
analogii, care sperăm că ies din zona speculativă şi pătrund în domeniul ştiinţific al 
istoriei artei. 


La elaborarea tezei de doctorat care stă la baza acestei lucrări o contribuţie esenţială 
şi-a adus dl. prof. univ. dr. Alexandru Avram, în calitate de coordonator, care ne-a 
orientat cercetarea în direcția potrivită, lăsându-ne în acelaşi timp şi suficient spaţiu 
pentru iniţiativele personale. De asemenea, ajutorul a venit şi din partea altor cadre 
didactice, în prezent colegi, din cadrul Facultăţii de Istorie, Patrimoniu şi Teologie 
Protestantă a Universităţii Lucian Blaga din Sibiu, materialele ştiinţifice puse la 
dispoziţie fiind de real folos. Tuturor le mulţumesc şi le sunt recunoscător pentru 
ajutorul oferit. 


3 Gheorghe Arion, Sculptura gotică din Transilvania: plastica figurativă din piatră, Cluj-Napoca, 1974 (În 
continuare: Arion, Sculptura...). 
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Abstract 


The reason for choosing this subject came from our desire to investigate a section of 
medieval art that continues to attract many art historians. Being at the beginnings of 
what the development of styles in post Carolingian Europe means, the Romanesque art 
fascinates the viewer. The mixture between the grotesque and the sublime - that 
strange deformed beauty and beautiful deformity mentioned by Bernard of Clairvaux - 
visible in the way the different elements and decorations are combining each other, 
creates a specific iconography, which is the main feature to the specificity of this style. 

In this book, our approach is in not only to list and describe the decorative or 
figurative sculpture assigned to the period between the 11-th and the 13-th centuries in 
Transylvania. Our declared goal is to find analogies with models from Occidental 
Europe, which are, as many possible, sources of inspiration for master carvers who 
worked in the area of Transylvania. Based on existing information, to which we have 
added analogies with identifiable and datable items, we can try a dating of parts 
analyzed, in order to assign them to a period. 

The research based on field investigations and on the direct contact with the 
monuments has greatly contributed to the identification of reference elements for our 
subject. A lack was however the advanced degradation of monuments, which makes 
difficult and almost impossible in some situations to identify the topics of the scenes. 
We have tried to fill up these gaps by searching analogies in period and in adjacent 
areas. 

Another impediment was the structural and design changes supported by buildings 
over time. Thereby the original Romanesque elements have been reintegrated or 
modified in the new buildings and many monuments have disappeared, being 
mentioned only documentary. As result of direct approach of the monuments, we 
observed the presence of a compact group of Saxon churches, built around 1200, which 
have common elements in terms of stylistic and thematic field, tributaries to origin 
areas of the settlers. To these we added the sculptures from first basilica and from 
current cathedral of Alba Iulia. Moreover, we have approached the Early Gothic forms 
in Transylvania, brought and spread by the Cistercian monks residing around the abbey 
site of Carta. 

A different approach was the way of documents and studies were already published. 
In the studied papers, we have noticed that the Transylvanian Romanesque sculpture 
has been presented somewhat incomplete. Thus, many researchers are addressing the 
problem exclusively by the architecture, sculpture as an artistic genre being approached 
minimal, or in terms of historical context and analogies are often arbitrary, which 
affects the most items analyzed. This is why we have decided to choose a subject of 
study dedicated exclusively to the Romanesque and Early Gothic sculpture, because 
the gothic sculpture has been already investigated by George Arion, who also 
published a reference book in the field. 
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In the structure of our work, we have not used the George Arion model, which has 
been organized alphabetically as a repertoire of items. We have tried to configure a 
flexible system in which the parts are organized into categories, related to morphology 
(geometric, vegetal, zoomorphic, anthropomorphic), or to functional categories 
(decorative, illustrative, symbolic, thematic). The main purpose was to develop a 
coherent thesis, in which elements are integrated stylistic and morphologic in a 
progression, that begin from mostly decorative simple forms, passing through the 
figurative and thematic structures, and culminates in thematic assemblies depicting 
complex scenes. 

We do not claim an exclusivity of the items published or of the images taken on- 
site, the pieces presented in this study were selected to illustrate a number of forms and 
relationships specific to Romanesque and Early Gothic sculpture in Transylvania. 
Beyond this selection, certainly, there is an inherent subjectivism dose, but we have 
tried to compensate it by arguments and analogies, which we hope get out of the pure 
speculative area, entering in the field of art history. 


Structure 


Our book is divided in six chapters, a conclusion, a bibliography, a list of 
illustrations and an addendum containing images. 


The first chapter entitled General Premises start with a short introduction in the 
historical background of 10-th to13-th century in Transylvania, in order to highlight the 
specific area investigated. The most substantial section is devoted to historiography of 
the subject and we presented the evolution of both European and Transylvanian 
historiography of Romanesque architecture and sculpture. Special attention was also 
paid to the presentation of scientific opinion regarding the main Romanesque 
monuments in the investigated area. Going through the literature, we can say that 
historiography of Transylvanian’s Romanesque art has still a general, monographic 
character, some monuments are preferred over the others and the number of synthesis 
based on artistic genres of sculpture is almost absent. The assignment of monuments to 
a specific period is also questionable, the teams of carvers who worked at Catholic 
Cathedral of Alba Iulia being often considered as a reference, some researchers 
considering that they have a direct influence to the general Transylvanian artistic 
environment. 


The second chapter, Tie Romanesque and Early Gothic architectural sculpture in 
European and regional context, contains two sections. The first one is an overview of 
the Romanesque style in Europe, including identification of sources of Romanesque 
sculpture, the highlighting of geographical and regional features and an enumeration of 
functions and general characteristics of Romanesque sculpture. The second section is 
devoted to the stylistic context in Transylvania, being listed three categories of 
monuments and their specificity. They are Romanesque churches built by German 
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colonists, the St. Michael's Catholic Cathedral in Alba Iulia, the Cistercian abbey of 
Cârța and its influence on the beginnings of Gothic art in Transylvanian area. A main 
feature of the Romanesque style in Transylvania is being an artistic import, before 
embedding in Hungarian kingdom there were not prerequisites of local architectural 
developments. The import phenomenon is evident in communities of German settlers, 
who brought their religious buildings models. This process is revealed by the reduced 
typology of churches, only after two or three hundred years the Saxon evolutionary 
process leading architecture to develop specific solutions, such as those used for 
fortified churches. 


The third chapter entitled Decorative motifs presented in Transylvanian’s 
architectural sculpture is approaching decorative elements presented in the framework 
of monuments. They are divided into functional categories - technically and 
stylistically, we have architectural elements with decorative function, geometric motifs 
and vegetal motifs. Small scale of all decorative of monuments reflects the social and 
economic environment, which is not as developed as in the Western countries. 
Moreover, the absence of skilled workers is the cause of a lack of stylistic unity of the 
monuments, variations of decorative motifs and of the themes being quite large, their 
execution varies from one situation to another. We have thereby an artistic context in 
which the choice of decorative motifs is somewhat arbitrary, dictated rather by the skill 
and knowledge of itinerant carvers. We believe that the domain in which the 
benefactors were a voice or opinion is certainly the choice of symbolic or thematic 
representations. In this context, it seems quite difficult to compiling a grammar of 
decorative motifs that one could apply to the geographical area, which we have 
approached. 


The fourth chapter, entitled Zoomorphic elements in Romanesque and Early 
Gothic architectural sculpture of Transylvania, is approaching the classification of 
animal in three directions. Animal representations in Transylvanian sculpture are both 
illustrative and decorative, are valued in terms of symbolic, or are integrated into a 
theme. For animal figures such as those of the churches of Hosman, Mănăstireni, 
Toarcla, Feldioara, Alba Iulia, the prevalence of decorative character is evident, 
however they integrate a symbolic compound. The reevaluation of animal symbolism 
is made by individual figures; the most common situations being those of the 
evangelists represented as ox (Luke - Alba Iulia), eagle (John - Alba Iulia, Sacadate), 
lion (Mark - Alba Iulia, Săcădate, Hosman). Other zoomorphic representations are the 
dove as symbol of the Holy Spirit in the scenes of Maiestas Domini from Alba Iulia, 
Mystic Lamb on the quoin of the transept and the animals under the cornice of choir of 
the same cathedral. In terms of thematic context, the animals are in opposition or in 
complementarity relationships between themselves or in relation to the human figure. 
The conflict between good and evil is thus played in scenes such as of griffin fighting 
with the dragon (the northern apse, Alba Iulia), lion killing a beef (south apse, Alba 
Iulia). The human-animal complementarity is quite rare, an example being the 
sculpture of Mănăstireni, where two snakes suck the breast of a woman, representing 
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the sin of adultery. Human-animal opposition is much better represented, meaning the 
conflict between good and evil, virtue and vice, the scenes with the saint fighting with 
dragon being presented in churches of Alba Iulia, Mănăstireni, Sieu-Odorhei Hosman. 


Fifth chapter, titled Anthropomorphic elements in Romanesque and Early Gothic 
architectural sculpture of Transylvania, is dedicated to human figures carved in the 
frame of analyzed monuments. They are represented in a frame in which the whole 
body, head or face are only decorative elements (sometimes by stylization), as the 
human faces meet on the churches of Nou, Alba Iulia, Cisnădioara, Hosman, Harman. 
A decorative value but with a strong symbolic component have the portrait of Holy 
Virgin from Carta and a portrait of Jesus from St. Bartholomew, Brasov, also the 
representations vir dolorulm (the man of sorrows) category from Feldioara. As well, 
human figures are represented in illustrative and symbolic forms, associated with 
postures, attitudes, attributive objects like book, key, wand, frontlet. Such a situation 
occurs in the figures of apostles, prophets, evangelists or angels from the churches of 
Alba Iulia, Hosman, Avrig, Toarcla, Săcădate, or of those of the atlantes from Alba 
Iulia and Săcădate. The inclusion of human figures in complex scenes, depicting a 
specific theme with narrative content, is made either by opposition or by 
complementarity. Association of human figures in complementary actions is evident at 
the two scenes with Maiestas Domini (Majesty of the Lord) and on a column capital 
with righteous souls in Abraham's bosom from Alba Iulia. The same situation is in the 
presumed traditio legis (delivery of the law) scene from Săcădate and at the scene of 
Baptism from Hosman. Human figures in opposition, either between themselves or in 
relation to the animals is valued as the conflict between good and evil. Forms of this 
type occur in Alba Julia in scenes St. Michael fighting with the dragon, David and 
Goliath, the two scenes of punishment of the sinners, and in the churches of Sieu- 
Odorhei, Hosman, Mănăstireni. 


Chapter number six, titled Complex iconographic themes presented in the 
Romanesque and Early Gothic sculpture of Transylvania, reveals on the one hand the 
development of specific themes in the framework of several monuments, on the other 
hand it contains analyses of thematic assemblies in which the association of scenes 
leads to a major theme with narrative features. In the section dedicated to the theme of 
tree of life in Saxon churches’ portals of Ocna Sibiului, Vurpar and Drauseni, we have 
traced an evolutionary model whose sources are in German Bavaria, Alsace and 
Saxony. The second sections is dedicated to the theme of conflict between good and 
evil in all its complexity, a case example being the sculptures from the south facade of 
the church of Manastireni, thematic analogies being identified in French ambience. 
Another section approaches the sculptures of evangelical church Avrig’s portal. They 
are associated with moralizing complex themes, one of them being an illustration of the 
fighting between the Virtue and the Vice, inspired by the book Psychomachia written 
by Prudentius around the year 400. The fourth chapter is dedicated to sculptures of 
Hosman evangelical church’s portal, combined in a complex discourse that focused on 
the theme of Penance. Each scene of this assembly is associated thematically, 
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compositionally and stylistically with the others, creating a mega story in which 
subjects are associated by opposition or by complementarity. The last chapter is 
dedicated to the outside choir’s sculpture of the catholic Cathedral of Alba Iulia, which 
are divided in two clusters. The first one is located under the eaves, rebuilt after 1277 
fire, on that occasion the fragments of scenes were mixed arbitrarily. The iconographic 
analysis of the fragments found several thematic cycles: Samson and Delilah, 
decorative animals, animals with symbolic features, allegories, and scenes with sinners. 
The second ensemble focused around the sculptures of Nativity and The Three Kings, is 
flanked by the statues of two angels, located over the buttresses of the choir’s apse. 
The main features of sculptures are the manner of execution and the composition, 
which are Romanesque in style, but the characters' clothes are already Gothic. Stylistic 
analogies with the French area led us to consider the execution of these reliefs in the 
end of 13-th century. 


The six chapters are followed by Conclusion, Bibliography, an extensive list of 
illustrations and the Appendix, which includes images. 


Conclusion 


After almost four years of studying the field of Romanesque and Early Gothic 
sculpture in Transylvania, the result of research was materialized in this work. 
Sculptures and items analyzed have been placed in functional categories, which helped 
us to study the subject in terms of ornamental and iconographic analysis. 

In our approach, we have not intended to solve all the problems concerning the 
appearance of Romanesque and Early Gothic sculpture in Transylvania, followed by a 
simple inventory of available items. Such approach would be minimized illustrative 
and thematic content of the objects, depriving them by the symbolic charge. 

We have tried to describe the decorative motifs in their local context and, wherever 
was possible, we have traced analogies in order to identify their inspiration. However, 
the analysis method mostly used was the iconographic one, which allowed us to 
identify, more or less accurate, the symbolic charge and the simple or complex topics 
of the analyzed scenes. 

Finally, we believe that the outcome of our investigations, materialized in the 
present book, can be a starting point for the others researchers and their future 
approaches, which we hope to be more extensive. 


1. Premise generale 


1.1. Istoriografia temei abordate 


În amplul context al istoriei artei ca disciplină umanistă“ care a cunoscut o evoluţie 
continuă, dezvoltându-şi tot mai mult instrumentele şi metodele de analiză, perioada 
care succede anului 1000 în Europa poate fi considerată drept una a transformărilor 
multiple, epocă în care societatea, religia şi arta se redefinesc, influențând fără drept de 
apel următoarele secole. În context religios, o importanță deosebită o are marea 
schismă din 1054, urmată de reforma gregoriană, care stabileşte rolul bisericii în lume 
şi postulează celibatul în rândurile clerului, determinând astfel o epurare a acestuia”. Ca 
rezultat al transformărilor cultului, în societate are loc o revigorare a sentimentelor 
religioase, evidentă atât în Prima Cruciadă, cât şi în edificarea construcțiilor de cult din 
ce în ce mai ample. Un rezultat colateral este şi întărirea puterii ordinelor religioase, în 
special a benedictinilor, care edifică tot mai multe mănăstiri ce se constituie in 
adevărate centre culturale, exemplul cel mai pertinent fiind Cluny în Burgundia, care 
devine, începând cu secolele al X-lea şi al XI-lea, un centru de iradiere pentru mare 
parte a Occidentului. 


În plan artistic, aceasta este perioada stilului romanic, cu tot ceea ce are el specific, 
dimensiunilor monumentale ale arhitecturii fiindu-i subordonate celelalte genuri 
artistice (sculptura, pictura, artele decorative în general)”. Se poate considera astfel, că 
o dimensiune definitorie a romanicului, alături de planimetria specifică edificiilor, 
elementele tehnice dezvoltate (arcul semicircular, ogiva, bolta în cruce, folosirea 
coloanelor şi a stâlpilor masivi, turnul clopotniţă înglobând porticul, faţada cu două 
turnuri etc.) este dată de plastica arhitectonică, subordonată elementelor arhitecturale. 
Astfel, sculpturii romanice cu caracter monumental,  renăscută după mai bine de 
jumătate de mileniu, după căderea Imperiului Roman de Apus, îi revine rolul de a 
decora şi de a da valoare elementelor arhitecturale, indiferent că este vorba de 
capiteluri, console, portaluri, cornişe, subiectele preferate constând în teme biblice, 
scopul lor principal fiind inducerea unui sentiment religios privitorului. 


“Erwin Panofsky, Artă şi semnificație, Bucureşti, 1980, p. 56 (În continuare: Panofsky, Artă... ). 

5 Marcel Pacault, Jaques Rossiaud, Epoca romanică, Bucureşti, 1982, p. 7 (În continuare: Pacault, 
Rossiaud, Epoca...). 

6 Virgil Vatasianu, Stilul romanic, Bucuresti, 1961, p. 12 (in continuare: Vatasianu, Stilul...). 


16 Constantin Sebastian Corneanu 
1.1.1. Istoriografia arhitecturii si sculpturii romanice in Europa 


Conceptul de stil romanic 


Ca orice concept cu aplicabilitate in câmpul vast al disciplinelor istorice, şi acesta 
are o evoluţie proprie. Astfel, termenul de romanic (roman), aplicat direct unui context 
artistic, apare în epoca modernă, în primele decenii ale secolului al XIX-lea, fiind 
utilizat în premieră de către Arcisse de Caumont în 1824’, pentru a descrie evoluţia 
arhitecturii ce precedă stilul gotic în secolele al XI-lea şi al XII-lea. Termenul roman 
fusese utilizat deja în 1818 de către Charles de Gerville, pentru descrierea a ceea ce 
filologia de azi defineşte ca familia limbilor romanice, într-o scrisoare adresată 
prietenului său, Arcisse de Caumont; acesta din urmă extinde termenul şi asupra 
arhitecturii, plecând în principal de la utilizarea arcului semicircular în stilul romanic, 
preluat din antichitatea romana’. 


Se cuvine făcută aici precizarea că, în epoca respectivă, termenul de roman detinea 
arhitectura romanică în forma sa european-continentală, aria engleză utilizând termenul 
de arhitectură normandă, de vreme ce elementele stilului romanic au pătruns în Anglia 
după debarcarea şi cucerirea normandă din 1066, urmată de edificarea a numeroase 
biserici şi mănăstiri. În Anglia, termenul de arhitectură normandă precedă celui de 
arhitectură romană, fiind utilizat în premieră în 1817 de către Thomas Rickman.’ 
Ulterior, istoricii arhitecturii engleze folosesc cu precădere termenul de arhitectură 
normandă pentru versiunea specific engleză a romanicului. Abia mai târziu, în 1819", 
în limba engleză, apare termenul de romanesque (romanic) care circumscrie sensurile 
ambilor termeni, roman şi normand, atunci când se face referire la genurile artistice 
specifice a ceea ce definim uzual ca fiind epoca romanică şi stilul romanic. Se observă 
astfel că, atât în limba franceză, cât şi în cea engleză, termenii care definesc romanicul 
sunt aproximativ contemporani, apariţia lor fiind urmată la scurt timp şi de varianta în 
limba germană, romanische. 


7 Arcisse de Caumont, Essai sur l’architecture du moyen âge, particulièrement en Normandie, 1824 (in 
continuare: de Caumont, Essai...); Udo Kultermann, Istoria istoriei artei, Bucuresti, 1977, p. 171 (in 
continuare: Kultermann, Istoria...). 

8 Elizabeth Williams, The perception of Romanesque art in the Romantic period: Archeological attitudes 
in France in the 1820 and 1830, Forum for Modern Language Studies, XXI, 1985, p. 305 (În 
continuare: Williams, The perception...). 

” Thomas Rickman, An Attempt to Discriminate the Styles of English Architecture from the Conquest to 
the Reformation, în Williams 1985, p. 17 (În continuare: Rickman, An Atempt...). 

19 Colum Hourihane, Romanesque Sculpture in Northern Europe, în A Companion to Medieval Art: 
Romanesque and Gothic in Northern Europe, Blackwell, 2006, p. 321 (in continuare: Hourihane, 
Romanesque...). 

'' Hourihane, Romanesque... p. 321-322. 
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Recuperarea artei romanice 


Ignorată aproape cu desăvârşire in perioada Renaşterii, care era tributară unei 
viziuni neoclasice specifice antichităţii greco-romane, influenţată în principal de 
concepţiile filozofice ale lui Platon, arta romanică rămâne într-un con de umbră până în 
secolul al XIX-lea, făcând parte din moştenirea unui Ev Mediu întunecat!?, aşa cum a 
fost calificată această perioadă de către marii gânditori ai Secolului Luminilor. Abia în 
primele decenii ale secolului al XIX-lea, sub influența concepţiilor romantice, opuse 
celor clasice, are loc descoperirea moştenirii romanice, în care aceasta este privită însă 
ca o extensie a epocii gotice, romanicul fiind considerat un precursor al goticului şi nu 
un stil în sine. 


Procesul de recuperare şi asumare a epocii romanice, pornit deja de Arcisse de 
Caumont, îşi găseşte un demn reprezentant în persoana contemporanului său Prosper 
Mérimée, care, în calitate de inspector al „Serviciului monumentelor istorice şi al 
antichitatilor nationale”, întreprinde numeroase cercetări de teren cu scopul de a 
inventaria $i clasa monumentele medievale. Un rezultat al acestor cercetări este Eseu 
asupra arhitecturii religioase a evului mediu cu privire specială asupra celei 
franceze” publicat în 1837, unde, în premieră, stabileşte diferenţa între stilul romanic 
şi cel gotic, luând în considerare raporturile lăţime — înălţime, plin — gol’; subliniază în 
acelaşi timp şi importanţa sculpturii decorative, prilej cu care face o trecere în revistă a 
elementelor arhitecturale sculptate, urmată apoi de o descriere a temele reprezentate”. 


O altă etapă în recuperarea romanicului şi a moştenirii medievale constă în 
repararea şi refacerea monumentelor, unele dintre ele afectate parțial, multe 
reconstruite sau chiar distruse. Sub influența gândirii romantice, arhitectura medievală 
devine o moştenire culturală, cu caracter naţional, ce se cere păstrată şi revalorificată. 
Un reprezentant al acestui curent este Eugéne Viollet-Le-Duc care publica, ca rezultat 
al investigaţiilor sale în domeniul restaurării, Dictionnaire raisonné de l'arhitecture 
francaise du XI-e au XVI-e siecle” (10 volume, Paris, 1854-1868)". 


Tot acum apare şi metoda coroborării rezultatelor muncii de teren cu informațiile 
aflate în arhive (acestea din urmă necesitând identificarea si publicarea), unul dintre 
primii istorici de artă care s-au facut remarcati in această direcție fiind Julius von 
Schlosser, autorul unei publicații fundamentale Quellenbuch zur Kunstgeschichte des 
abendländischen Mittelalters, (Viena, 1896)". La această metodă se adaugă nevoia 


2 Jaques Le Goff, Pentru un alt ev mediu: valori umaniste în cultura si civilizația Evului Mediu, 
Bucureşti, 1986, Introducere (in continuare: Le Goff, Pentru...). 

3 Prosper Mérimée, Studii asupra artelor din Evul Mediu, Bucuresti, 1980, p. 21-24 (in continuare: 
Mérimée, Studii...). 

* Merimee, Studii... p. 38-39; Hourihane, Romanesque... p. 322 - 323. 

Mérimée, Studii... p. 36-37. 

6 Virgil Vătăşianu, Metodica cercetării în istoria artei, Cluj-Napoca, 2004, p. 40 (in continuare: 
Vătăşianu, Metodica...). 

TVatasianu, Metodica... p. 41. 
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cunoasterii sistematice a monumentelor, care viza elaborarea de inventarieri precise, 
facute pe baze stiintifice. Apare prima topografie artistica, Statistique monumentale de 
Calvados, I-V (Paris, 1847-1867) întocmită de Arcisse de Caumont, care cuprinde 
inventarul monumentelor franceze din Calvados. Acestui studiu i-a urmat un inventar 
al monumentelor medievale din Imperiul Austro-Ungar, Mittelalterliche 
Kunstdenkmăler desdsterreichischen Kaiserstaates, (I-II, Stuttgart, 1858-1860)'5, 
publicat de Rudolf von Eitelberger şi G.A. von Heider. 


Modalităţi de abordare structurală în cercetarea artei romanice 


Pe lângă activitatea de inventariere, către mijlocul secolului al XIX-lea apare o nouă 
modalitate de abordare a artei medievale, ce constă în metoda analizei iconografice, 
deschizător de drumuri in acest domeniu fiind Adolphe Napoléon Didron, care publică 
în 1843 Iconographie chrétienne: Histoire de Dieu”. Metoda implica ...studiul 
iconografiei atât a tematicii revelatoare din punctul de vedere al subiectelor preferate 
într-o anumită epocă, cât şi a ilustrării acestor subiecte prin figuri (cu atribute 
caracteristice) sau prin scene narative tipice (cu scheme compoziționale specifice)... 
Ulterior, Emile Male, în lucrarea l'Art religieux de la fin du Moyen Age en Frane”, : 
publicată in 1898, demonstrează importanţa aspectelor mai sus menţionate, prin 
analizele dedicate artelor figurative franceze ale Evului Mediu. Aceasta metoda va fi 
dezvoltată ulterior, în primele decenii ale secolului al XX-lea, initial de Abby Warburg, 
apoi de către Erwin Panofsky”, devenind metoda analizei iconologice”. 


O perspectivă oarecum diferită asupra artei romanice apare în primele decenii ale 
secolului al XX-lea. Dacă autorii europeni sunt subordonați, mai mult sau mai puţin 
deliberat, unor prejudecăţi cu tentă naționalistă, un reprezentant al istoriografiei 
americane, Arthur Kingsley Porter, are o viziune complementară. În lucrările sale 
publicate în primele decenii ale secolului, Lombard Architecture (4 vol., 1915-1917), 
Romanesque Sculpture of the Pilgrimage Roads (10 vol., 1923) şi Spanish 
Romanesque Sculpture (2 vol., 1928), el pledează pentru o unitate a artei romanice - 
prin extensie a intregii arte medievale - arta relationata de curente dinamice, printre 


'8 Vătăşianu, Metodica... p. 41. 

' Hourihane, Romanesque... p. 324; Adolphe Napoléon Didron, Christian Iconography: The History of 
Christian Art in the Middle Ages, Volume I, New York, 1965; Adolphe Napoléon Didron, Christian 
Iconography: The History of Christian Art in the Middle Ages, Volume II, New York, 1968 (in 
continuare: Didron, Christian...). 

” Vătăşianu, Metodica... p. 42. 

“1 Emile Male, Religious Art in France, the Late Middle Ages: A Study of Medieval Iconography and Its 
Sources, Princeton, 1986 (in continuare: Male, Religious...). 

* Panofsky, Artă... p. 57 afirmă că: Iconografia este acea ramură a istoriei artei care se preocupă de 
tematica sau sensul operelor artistice, prin opoziție cu forma... 

* Kultermann, Istoria II... p. 212-213. 
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care rutele de pelerinaj, in care granitele nationale nu exista, subliniind caracterul unui 
A ve . Bsus) : SRE srn DA: 
întreg al culturii romanice, supus însă unor manifestări specifice“ . 


Reevaluarea artei romanice se face însă în 1931, an în care apar două cărți 
fundamentale pentru studiul sculpturii romanice: Art des sculpteurs romans, 
recherches sur l'histoire des formes”, a lui Henri Focillon, şi La stylistique 
ornamentale dans la sculpture romane“, a lui Jurgis Baltrušaitis. Henri Focillon 
considera formele ca pe un regn în sine, evoluând si dezvoltându-se, având o viata 
proprie”, supuse însă limitărilor materiale, în același timp el analizând şi conexiunile 
sculptură-arhitectură: Arta romanică se prezintă ca un raport strict stabilit între zidul 
gol şi zidul decorat. Cu alte cuvinte, aici sculptura este, şi ea, zid'5. O abordare 
oarecum diferită o are Jurgis BaltruSaitis, a cărui preocupare, fără a ieşi din câmpul 
formelor, se îndreaptă mai degrabă spre identificarea unei gramatici a formelor simbol, 
cu viata proprie, care, chiar dacă evoluează într-un cadru rectangular sau curb pe care îl 
populează, producând deseori acel efect de horror vacui, îmbină strălucit geometria cu 
organicitatea, sugerând o lume vie, cu reguli compoziționale proprii. În plus, 
BaltruSaitis are un interes deosebit pentru artele est-europene, investigaţiile sale 
surprinzând circulația motivelor dintre Orient şi Occident, arta fiind privită ca o 
confluență, în vreme ce demersul său ştiinţific, asemenea lui Warburg şi Panofsky, 
urmăreşte o abordare cât mai cuprinzătoare a conţinutului”. 


Abordarea modernă a artei romanice 


Momentul în care, în perspectiva asupra artei romanice, are loc o adevărată cotitură 
este cel al deceniului al patrulea din secolul XX, influenţa lui Meyer Schapiro fiind 
considerabilă. Are loc o cristalizare a şcolilor nationale (franceză), întreruptă însă de 
izbucnirea celui de al doilea război mondial, cu precizarea că, în Statele Unite, 
interesul pentru acest stil este în continuă creştere. 


Un rol deosebit în abordarea artei romanice îl are metoda socio-istorică elaborată de 
istoricii grupaţi în jurul publicaţiei Annales d'histoire économique et social, publicaţie 
care ulterior dă numele unei întregi şcoli de cercetare - Ecole des Annales. Spre 
deosebire de istoriografia precedentă, preponderent politică şi evenimenţială, Ecole des 


a Hourihane, Romanesque... p. 325, Kultermann, Istoria II... 213. 

35 Henri Focillon, Arta sculptorilor romanici: cercetări cu privire la istoria formelor, Bucuresti, 1989 (În 
continuare: Focillon, Arta sculptorilor...). 

% Jurgis Baltrušaitis, Formări şi deformări: stilistica ornamentală în sculptura romanică, Bucureşti, 1989 
(În continuare: Baltrušaitis, Formări...). 

7 Henri Focillon, Arta occidentului, Vol. I, Evul Mediu romanic, Bucuresti, 1974 (În continuare: Focillon, 
Arta...). 

% Focillon, Arta sculptorilor... p. 41. 

23 Kultermann, Istoria II... 213. 

3 Meyer Schapiro, Romanesque Architectural Sculpture: The Charles Eliot Norton Lectures, University 
Of Chicago Press, 2006 (in continuare: Schapiro, Romanesque...); Hourihane, Romanesque... p. 326. 
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Annales propune studierea istoriei prin prisma duratei lungi (la longue durée) mai 
degrabă decât prin prisma evenimentelor de scurtă durată. Astfel, cultura materială, 
tehnicile, artele vizuale, descoperirile geografice, mentalitatile ca manifestări socio- 
psihologice ale unei epoci date devin materiale de studiu şi modalități de investigaţie 
ale unui anumit context istoric. Istoricii acestei şcoli au avut un impact deosebit asupra 
studiului Evului Mediu, care este perceput ca o civilizaţie în sine“! - total diferită atât 
fata de antichitatea greco-romană, cât şi fata de societatea modernă - cu specificul său 
social, economic, geografic, definita prin valorile artistice si culturale elaborate in 
cadrul ei“. 


Abordările din prezent ale sculpturii romanice din ambianța continental europeană 
pun accentul, cu precădere, pe specificul regional al sculpturii. Cercetători ca Xavier 
Baralt I Altet, Marcel Durliat, Jean Wirth, Eliane Vergnolle şi alţii iau în considerare 
reperele materiale din punct de vedere calitativ, valoarea artistică fiind cea vizată, 
printr-o abordare de tip interdisciplinar, în care istoria artei se împleteşte strâns cu 
arheologia, analiza iconografică având însă un rol marginal”. 


1.1.2. Istoriografia plasticii arhitectonice romanice şi gotice timpurii în 
Transilvania 


Etapei artei romanice în istoria Transilvaniei îi corespunde durata cuprinsă 
aproximativ între secolele XI-XIII, perioadă în care are loc cucerirea urmată de 
înglobarea regiunii în statul feudal maghiar™, fapt care, alături de imigrarea coloniştilor 
saşi, conectează Transilvania cu arta romanică a Europei apusene. De remarcat este că 
respectiva cucerire nu s-a făcut printr-o operaţiune militară de mari proporții, ci treptat, 
prin înglobări succesive, urmate de relocări şi colonizări”. 

Unul dintre momentele de criză, care determină evoluţia ulterioară a arhitecturii 


ecleziastice şi militare, este invazia tătarilor din 1241, care pradă şi ard mare parte din 
lăcaşurile de cult existente, distrugeri menţionate de către călugărul Rogerius, în 


ȘI Jaques Le Goff, Civilizația occidentului medieval, Bucuresti, 1970 (in continuare: Le Goff, 
Civilizatia...); Jaques Le Goff, Pentru un alt ev mediu: valori umaniste în cultura şi civilizația Evului 
mediu, Bucuresti, 1986 (in continuare: Le Goff, Pentru...). 

2 Georges Duby, Artă şi societate, 980-1420, Bucuresti, 1987 (in continuare: Duby, Artd...); Georges 
Duby, Anul 1000, Iasi, 1996 (in continuare: Duby, Anul...). 

3 Hourihane, Romanesque... p. 326-328. 

ici Virgil Vătăşianu, Istoria artei feudale în Țările Române, Bucuresti, 1959, p. 7 (În continuare: Vătăşianu, 
istoria...); loan - Aurel Pop, Românii şi maghiarii în secolele IX-XIV. Geneza statului medieval în 
Transilvania, Cluj-Napoca, 1996 (În continuare: Pop, Românii...). 

35 Vătăşianu, Istoria... p. 7-8; Thomas Nagler, Așezarea saşilor în Transilvania, Bucuresti, 1992, p. 139- 
145 (În continuare: Nagler, Asezarea...). 
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cronica sa intitulată Carmen miserabile. Astfel, tătarii lăsaseră în urmă pământul 
pârjolit, pe care Numai turnurile bisericilor ne erau semne călăuzitoare din loc în loc”, 
incursiunea acestora influențând fără dubiu structura edificiilor ulterioare, conducând 
în mod firesc la ridicarea bisericilor fortificate, construite de către comunităţi, cele mai 
numeroase fiind în mediul săsesc”. 


Supuse nenumăratelor distrugeri, intervenții, reconstruiri, redecorări, înglobate în 
structuri arhitecturale ulterioare, monumentele din Transilvania nu s-au putut extrage 
cercetărilor făcute de istorici, aceştia, indiferent de domeniul abordat — arheologie, 
istorie, istoria artei —contribuind la realizarea unei bibliografii ample. 


Referitor la cercetarea exclusivă, un moment deosebit în cercetarea arhitecturii şi 
sculpturii romanice în Transilvania are loc in 1921, când s-a înfiinţat Secția pentru 
Transilvania a Comisiunii Monumentelor Istorice, care creează un cadru organizat 
pentru cercetare. Există studii precedente în ceea ce priveşte monumentele romanice, 
biserici cu precădere, aşa cum sunt cele ale lui Ludwig Reissenberger” privitoarea la 
bisericile din Cisnădioara şi Cisnădie, precum şi scrierile lui Friedrich Müller“, în care 
ambii autori tratează bisericile romanice din ambianța germanică transilvană; acestora 
li se adaugă Imre Henszlmann din activitatea căruia subliniem lucrarea cu caracter 
monografic dedicată catedralei romano-catolice din Alba Iulia”, urmate apoi de 
studiile lui Victor Roth”, care face o sinteză a cercetărilor precedente, elaborând o 
istorie a arhitecturii în Transilvania. Cel din urmă poate fi considerat şi primul istoric 
care abordează arta şi arhitectura săsească de pe teritoriul Transilvaniei pe baze 
moderne, influenţat fiind de contextul istoric european. 


Apariția Secţiei pentru Transilvania a Comisiunii Monumentelor Istorice este 
dublată de editarea unui Anuar ce cuprinde şi primul inventar al monumentelor săseşti 


3% Carmen miserabile super destructione regni Hungariae temporibus Belae IV per Tartaros facta 
(Cîntecul de jale, în Izvoarele istoriei Românilor, București, 1935). 

37 Informația este utilă, pe de o parte deoarece dovedeşte că bisericile nu au fost distruse în totalitate, pe de 
altă parte, fiind o dovadă că unele dintre bisericile existente înainte de invazia tătară au fost înzestrate cu 
turnuri: Alexandru Avram, Ioan Godea, Monumente istorice din Tara Crisurilor, Bucureşti, 1975, p. 15 
(in continuare: Avram, Godea, Monumente...); Alexandru Avram, Arhitectura romanică din nord-vestul 
României, Sibiu, 2006, p. 171 (În continuare: Avram, Arhitectura romanică... ). 

ae George Oprescu, Bisericile cetăți ale saşilor din Ardeal, Bucuresti, 1957, p. 7, subliniază că ...in 
secolul al XIII-lea, rolul de ziditor şi de reconstructor al ruinelor lăsate de tătari, revine în primul rând 
saşilor, element preponderent orăşenesc. (În continuare: Oprescu, Bisericile...). 

* Ludwig Reissenberger, Die Kirche des heiligen Michael zu Michelsberg in Siebenbürgen, în: 
Mitteilungen der Keiserlich Königlichen Zentralkommision zur Erforschung und Erhaltung der 
Baudenkmäler, II, Sibiu, 1857 (in continuare: Reissenberger, Die Kirche...). 

10 Friedrich Miller, Die kirchliche Baukunst des romanischen Styles in Siebenbiirgen, Wien, 1858 (in 
continuare: Miiller, Die kirchliche...). 

“1 Imre Henszlmann, A Gyulafehérvári székesegyház, Archaeologiai Értesítő, X-1876 (in continuare: 
Henszlmann, A Gyulafehérvari...). 

* Victor Roth, Geschichte der Deutschen Baukunst in Siebenbiirgen, Strassburg, 1905 (În continuare: 
Roth, Geschichte...). 
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- Inventarul monumentelor şi obiectelor istorice şi artistice săseşti din Transilvania — 
publicat în 1923 de Michael Csaki%; conţine şi un index alfabetic al bisericilor 
romanice din Transilvania, primul demers de acest gen în istoriografia ariei geografice 
abordate. 


O abordare mai complexă începe să-şi facă loc în perioada interbelică, Victor Roth 
continuându-și cercetările privitoare la arta şi arhitectura saşilor din Transilvania“ prin 
prisma datelor obţinute din cercetarea directă. La aceste investigaţii contribuie şi 
istoricul Walter Horwath“, care, pornind de la unitatea planimetrică a bisericilor 
săseşti de mici dimensiuni din comunitățile rurale, consideră că acestea au fost 
edificate în perioade specifice, elaborând astfel un sistem de cartare şi datare pe 
considerente planimetrice, în care bisericile sunt tributare modelelor din zonele de 
provenienţă ale coloniştilor germani. Horwath propune astfel şi o cronologie, care 
evidențiază două etape de colonizare săsească, fiecare având caracteristică un plan 
arhitectural specific: prima etapă este reprezentată de bisericile cu plan alungit şi cu 
turn pe latura de vest, aşa cum sunt cele din Sibiu, Șelimbăr, Cisnădie, Cisnădioara, în 
vreme ce a doua etapă este reprezentată de bazilicile de dimensiuni mici, fără turn, aşa 
cum sunt cele din Vurpăr, Daia, Roşia, Marpod. 


O atenţie deosebită trebuie acordată şi istoricilor maghiari din perioada interbelică 
(cel mai cunoscut fiind Tibor Gerevich'S), a căror activitate vizează realizarea unor 
lucrări cu caracter de sinteză, care plasează arhitectura şi sculptura din Transilvania în 
contextul mai amplu al Europei Centrale, mai precis Panonia. 


După război, cercetările se extind, dobândind un caracter programatic, context în 
care sunt elaborate o serie întreagă de lucrări ample, cu caracter de sinteză. Cea mai 
importantă este a lui Virgil Vătăşianu din 1959, Istoria artei feudale în Țările 
Române”, în care secţiunea dedicată arhitecturii şi sculpturii romanice are o întindere 
vastă, sinteză a studiilor predecesorilor săi. O altă lucrare a aceluiaşi, Arhitectura şi 
sculptura romanică în Panonia medievală“, pune în evidenţă contextul mai larg din 
care face parte arhitectura şi sculptura romanică transilvăneană. 


8 Michael Csaki, Inventarul monumentelor şi obiectelor istorice şi artistice săseşti din Transilvania, Cluj, 
1923 (În continuare: Csaki, Inventarul...). 

+ Victor Roth, Kunst und siebenbiirger Sachsen, Dresda, 1930 (În continuare: Roth, Kunst...). 

45 Walter Horwath, Der Emporenbau der romanischen und friihgotischen Kirchen, în: SV, 58, 1935 (În 
continuare: Horwath, Der Emporenbau...); Walter Horwath, Die Landnahme des Altlandes im Lichte 
der Kirchenbauten, în: SV, 59, 1936 (În continuare: Horwath, Die Landnahme...). 

4 Tibor Gerevich, Magyarország Românkori Emlékei, Budapesta, 1938 (În continuare: Gerevich, 
Magyarorszdg...). 

AL Vătăşianu, Istoria... 

R Virgil Vătăşianu, Arhitectura şi sculptura romanică în Panonia medievală, Bucureşti, 1966 (În 
continuare: Vătăşianu, Arhitectura... 
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Cu lucrari publicate in aceeasi perioada, Geza Entz abordeaza la randul sau 
arhitectura romanică a secolelor XI-XIII în Transilvania, elaborând şi un repertoriu”, 
opiniile sale fiind diferite faţă de cele ale lui Virgil Vătăşianu, în special în privința 
datării monumentelor de referință, aşa cum este cazul catedralei romano-catolice de la 
Alba Iulia“. Acelaşi autor publică şi o lucrare cu caracter monografic, dedicată abației 
cisterciene din Carta, în care opiniile sale converg către evidenţierea rolului primordial 
avut de aceasta în diseminarea arhitecturii gotice pe teritoriul Transilvaniei”. 


La sfârşitul anilor '70, o nouă generaţie de cercetători îşi face simțită prezența, 
preocuparea pentru sinteză fiind evidentă la istoricul de artă Vasile Drăguţ, care 
publică în 1979 Arta gotică în România”, dedicată atât arhitecturii, cât şi celorlalte 
genuri artistice. Acelaşi autor vizează şi interferentele între goticul timpuriu şi 
romanicul târziu din Transilvania, mărturie stând o lucrare mai timpurie de a sa”. 


Investigatiilor în domeniul istoric li se adaugă şi alte instrumente de lucru utile 
studiului, privitoare la aşezările din Transilvania, unul dintre acestea fiind dicționarul 
publicat de Coriolan Suciu în 1969, lucrare dedicată localităților încă existente sau 
dispărute din Transilvania“. 


Singura sinteză privitoare la sculptura medievală din Transilvania apare în 1974 şi i 
se datorează lui Gheorghe Arion (Sculptura gotică din Transilvania: plastica figurativă 
din piatră”); este structurată asemenea unui repertoriu în care elementele abordate sunt 
analizate din punct de vedere stilistic şi parţial iconografic. 


Tot în perioada cuprinsă între deceniul şapte şi anul 2000 se include activitatea unor 
cercetători care abordează problematica Evului Mediu în Transilvania din puncte de 
vedere diferite, de la cele sociologic-demografice la cele istorice sau artistice. 


De referinţă în domeniul socio-istoric este lucrarea lui Thomas Nagler din 1981%, 
ce are ca subiect colonizarea săsească a Transilvaniei, în care autorul abordează şi 
clarifică o serie de aspecte controversate ale acestui fenomen. O abordare orientată 
preponderent asupra arhitecturii romanice o are şi Alexandru Avram, în lucrările sale 


+ Geza Entz, Die Baukunst Transsilvanies in 11-13. Jahrhundert, în: Acta Historia Artium, XIV, 1968 (În 
continuare: Entz, Die Baukunst...); sau în ediţie revizuită Geza Entz, Erdély épitészete a 11-13. 
században, Kolozsvár, 1994 Ân continuare: Entz, Erdély... ). 

50 Géza Entz, La Cathédrale de Gyulafehérvár (Alba Julia), în Acta Historiae Artium, V, 1-2 Budapesta, 
1958 (În continuare: Entz, La Cathédrale...). 

| Geza Entz, Le chantier cistercien de Kerc, în Acta Historiae Artium, IX, 1-2 Budapesta, 1963 (in 
continuare: Entz, Le chantier...). 

Vasile Drăguţ, Arta gotică în România, Bucureşti, 1979 (În continuare: Drăguţ, Arta...). 

3 Vasile Drăguţ, Contribuţii la cunoaşterea goticului timpuriu în Transilvania, in SCIA, nr. 1, 1968 (În 
continuare: Drăguţ, Contribufii...). 

* Coriloan Suciu, Dicţionar istoric al localităţilor din Transilvania, Bucuresti, 1967-1968 (În continuare: 
Suciu, Dicţionar... ). 

5 Arion, Sculptura... 

5 Nagler, Aşezarea... 
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dedicate arhitecturii eclesiastice din bazinul Hârtibaciului, din nord-vestul României, 
sau a celei săseşti, în paralel cu arhitectura abordând şi problema plasticii 
arhitectonice”. 


Opinii oarecum diferite, tributare unei viziuni istoriste sau arheologice, se întâlnesc 
Şi la alti cercetători care au tratat problema arhitecturii romanice sau cisterciene din 
Transilvania, aşa cum este cazul lui Hermann Fabini care îşi publică raportul de 
restaurare al portalului romanic al bisericii evanghelice din Rodbav*, activitatea lui 
fiind ulterior încununată cu un atlas al bisericilor săsești din ambianța transilvăneană”. 
La acesta se mai adaugă şi Dan Nicolae Busuioc, a cărui activitate consacrată 
monumentului cistercian de la Carta şi ambianţei specifice secolului al XIII-lea în Tara 


Făgăraşului are un puternic impact asupra istoriografiei domeniului“. 


Istoriografia artei romanice şi gotic timpurii din Transilvania îşi schimbă foarte 
mult forma după 1990. Pe lângă reprezentanţii generaţiei anilor '70 care-şi continuă 
nestanjeniti activitatea ştiinţifică, apar o serie întreagă de cercetători noi, ce abordează 
monumentele şi reperele existente fie din perspectiva istoriei sau a istoriei artei, fie a 
arheologiei, fie a arhitecturii. O activitate deosebită se desfăşoară în jurul catedralei 
romano-catolice de la Alba Iulia, exponentii acesteia fiind Daniela Marcu Istrate care, 
în calitate de arheolog, a condus campaniile de săpături făcute după 2000°. O 
coroborare a săpăturilor cu istoriografia existentă precum şi o reevaluare a datărilor 
privitoare la acest monument este făcută într-o sinteza amplă, realizată de Sarkadi 
Marton”. Tot Danielei Marcu Istrate i se mai datorează şi o analiză a bisericii 


57 Alexandru Avram, Arhitectura ecleziastică, in 800 de ani de biserică a germanilor în Transilvania, 
Catalogul expoziţiei, ed. Thomas Năgler, Heidelberg, 1991 (În continuare: Avram, Arhitectura... ); 
Avram, Arhitectura romanică..., Alexandru Avram, Câteva consideraţii cu privire la bazilicile scurte 
din bazinul Hârtibaciului şi zona Sibiului, în RMMI, 2, 1981 (În continuare: Avram, Cdteva...); 
Alexandru Avram, Plastica Arhitectonică, in 800 de ani de biserică a germanilor in Transilvania, 
Catalogul expozitiei, ed. Thomas Nagler, Heidelberg, 1991 (in continuare: Avram, Plastica...). 

58 Hermann Fabini, Restaurarea portalului romanic al bisericii evanghelice din Rodbav, BMI, XL-1, 1971 
(În continuare: Fabini, Restaurarea... ). 

* Hermann Fabini, Atlas der siebenbiirgisch-stichsischen Kirchenburgen und Dorfkirchen, Sibiu, 1998 
(În continuare: Fabini, Atlas...). 

% Dan Nicolae Busuioc, Consideraţii privind datarea mănăstirii cisterciene de la Cirta, SCIA, SAP, 23- 
1976 (În continuare: Busuioc, Consideraţii...), Dan Nicolae Busuioc (von Hasselbach), Yara 
Făgăraşului în secolul al XIII-lea. Mănăstirea cisterciană de la Carta, 2 vol., Cluj-Napoca, 2000-200 
(În continuare: Busuioc, Tara...). 

ĉl Daniela Marcu Istrate, Catedrala romano-catolică „Sfântul Mihail” si palatul episcopal din Alba Iulia. 
Cercetări arheologice (2000-2002), Alba Iulia, 2008 (În continuare: Marcu Istrate, Catedrala...). 

S Marton Sarkadi, s folytatva magát a regi művet. Tamulmânyok a gyulafehérvári székesegyház és püspöki 
palota történetéről. Budapest, 2010 (În continuare: Sarkadi, Tanulmányok...). 
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fortificate din Drauseni®, cu observaţia că demersul său ştiinţific este tributar unei 
viziuni preponderent arheologice. 


O abordare dintr-un punct de vedere specific analizei arhitecturale şi stilistice o are 
Mihaela Sanda Salontai, care, în articolul dedicat restaurării catedralei din Alba Iulia 
după incendiul din 1277, îmbină studiul documentar cu contextul social, abordând 
acelaşi monument şi din punctul de vedere al decoraţiei corului; în studiul dedicat 
portalului bisericii evanghelice din Hosman face analize stilistice pe baza unor analogii 
din mediul occidental“. 


Mergând pe urmele lui Virgil Vătăşianu şi Géza Entz, o abordare a plasticii 
arhitectonice a catedralei romano-catolice din Alba Iulia o face şi Gheorghe Fleşer în 
Sculptura romanică la catedrala romano-catolică din Alba Iulia. Repertoriul 
ornamental”, care are un caracter mai degrabă descriptiv, autorul enumerând 
elementele reprezentate, grupate în tipologii (antropomorfe, zoomorfe şi vegetal- 
geometrice), fără a încerca să reconsidere problema, ci doar vizând ...Reactualizarea 
problematicii printr-o modalitate mai directă şi accesibilă de cunoaştere a 
repertoriului ornamental romanic © 


1.1.3. Câteva referinţe bibliografice ale monumentelor romanice transilvănene 


Catedrala romano-catolică din Alba Iulia constituie cel mai amplu ansamblu de 
arhitectură şi sculptură romanică din Transilvania“. În prima fază a datării acesteia, un 
aport deosebit l-a avut Virgil Vătăşianu, care sublinia confuziile ce domneau cu privire 
la datarea arhitecturii romanice din Transilvania, confuzie provenită din dorința 
cercetătorilor de a identifica analogii cât mai timpurii. Specialiştii care abordează acest 
punct de vedere atribuie zidirea celei de-a doua catedrale sfârşitului secolului al XII- 
lea“, in opoziţie cu observaţiile precedente ale lui Henszlmann (împărtăşite de altfel şi 


& Daniela Marcu Istrate, Biserica fortificată Drăuşeni, jud. Braşov — în vol.: A.A. Rusu, P.L. Szőcs 
(coordonatori) Arhitectura religioasă medievală din Transilvania, II, 2000. Muzeul Judetean Satu Mare, 
2002 (În continuare: Marcu Istrate, Biserica...). 

S Mihaela Sanda Salontai, Restaurarea catedralei romano-catolice din Alba Iulia după incendiul din 
1277, în Arhitectura religioasă medievală din Transilvania, IV, Satu Mare, 2007 (În continuare: 
Salontai, Restaurarea...); Mihaela Sanda Salontai, Detalii de plastică arhitectonică la corul catedralei 
roman-catolice din Alba Iulia, în Ars Transsilvaniae, XVIII, Bucuresti, 2008 (În continuare: Salontai, 
Detalii...) Mihaela Sanda Salontai, Portalul bisericii evanghelice din Hosman, în Artă, Istorie, Cultură. 
Studii în onoarea lui Marius Porumb, Cluj Napoca, 2003 (În continuare: Salontai, Portalul...). 

6° Gheorghe Fleşer, Sculptura romanică la catedrala romano-catolică din Alba Iulia. Repertoriul 
ornamental, Partea a I-a, în APVLVM, XLV, 2008 (În continuare: Fleşer, Sculptura I...). 

S Fleser, Sculptura I... p. 99. 

d, Virgil Vătăşianu, Studii de artă veche românească şi universală, Bucuresti, 1987, p. 25 (În continuare: 
Vătăşianu, Studii...). 

$ Vatasianu, Istoria... p. 42, Müller, Die kirchliche... p. 156; Roth, Geschichte... p. 5; Gerevich, 
Magyarország... p. 72. 
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de Virgil Vătăşianu) care ajunsese la concluzia că monumentul aparţine mijlocului 
secolului al XIII-lea“. 

Un alt demers, contemporan cu cel al lui Virgil Vătăşianu, este cel al lui Geza Entz 
care publică A Gyulafehérvári székesegyház” în 1958, o monografie exhaustivă, în 
care îşi defineşte opiniile în privinţa datării şi a evoluției sculpturii, opinii diferite de 
cele ale contemporanului său. 


Revenind la datare, Virgil Vătăşianu plasează prima fază de construcţie a 
monumentului în prima jumătate a secolului al XII-lea, în opoziție cu opiniile lui E. 
Geza care considera că această fază a avut loc în a doua jumătate a secolului al XI- 
lea. A doua fază, în care se construiesc absida şi transeptul, este şi ea subiect de 
polemică, Geza Entz considerând că precedă momentul 1241, cel al invaziei tătare, 
fiind începută în secolul al XII-lea şi finalizată în prima jumătate a secolului al XIII- 
lea, din nou în opoziţie cu datarea făcută de V. Vătăşianu, care plasează a doua fază de 
construcţie după 1241”. Acesta din urmă sfârşeşte prin a trasa etapele cronologice ale 
decoraţiei fațadelor, practicând o analiză comparativă a plasticii arhitectonice, în care 
el identifică existenţa a trei ateliere de pietrari, fiecare cu specificul său”. 


Ulterior, monumentul este abordat fie tangential, aşa cum face Vasile Drăguţ in 
lucrarea sa despre arta gotică în România, care consideră că decorația sculptată a 
catedralei este „foarte modestă”, nereuşind să închege un sistem decorativ“, fie direct, 
aşa cum face Gheorghe Arion în 1967, care caută să identifice elementele plastice 
gotice prezente în cor”. 


Săpăturile de după anul 2000 ale Danielei Marcu Istrate, ale căror rezultate sunt 
sintetizate şi coroborate cu datele existente de către Sarkadi Márton, pledează pentru o 
datare mai timpurie a catedralei, ceea ce modifică datările cu aproximativ câteva 
decenii. 


În forma sa originală, bazilica romanică din Avrig a fost trinavată, cu cor pătrat si 
absidă semicirculară, suferind numeroase modificări de-a lungul timpului, fiind 
transformată într-o biserică sală pentru a fi fortificată. Din vechea clădire se mai 
păstrează doar turnul clopotniță de pe latura vestică, cu portalul mutilat, urme din 


© Henszlmann, A Gyulafehérvári... p. 39-40; Vătăşianu, Istoria... p. 151-152. 

"Entz, La Cathédrale... (versiune în limba franceză). 

7! Entz, La Cathédrale... p. 34-35, Radu Heitel, Principalele rezultate ale cercetărilor arheologice din 
zona sud-vestică a cetății de la Alba-lulia (1968-1977), în SCIVA, tom. 36, 3, 1985, p. 218 (in 
continuare: Heitel, Principalele...). 

2 Vatasianu, Istoria... p. 42-55; Entz, La Cathédrale... p. 33. 

7 Vătăşianu, Istoria... p. 45-55; Virgil Vătăşianu, Noi amănunte cu privire la sculptura romanică de la 
catedrala din Alba Iulia, în Omagiu lui P. Constantinescu-laşi, Bucuresti, 1965 (În continuare: 
Vătăşianu, Noi amănunte... ). 

“Drăguţ, Arta... 268-269. 

B Gheorghe Arion, Date noi referitoare la catedrala din Alba Iulia, SCIA, XIV-2, 1967 (in continuare: 
Arion, Date noi...). 
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tribuna de vest, nava centrală şi corul”. Din punctul de vedere al plasticii arhitectonice 
se păstrează câteva repere din vechea decorație romanică, dintre care cel mai important 
este portalul de pe latura vestică. Interpretând elementele plastice, Virgil Vătăşianu 
constată că sunt similare atât celor prezente la catedrala din Alba Iulia (cornişa 
uniformă de deasupra capitelurilor colonetelor din portal este identică cu cornişa 
portalului de sud de la Alba Julia, acelaşi lucru fiind valabil şi pentru articulaţia 
portalului), cât şi celor de la Cisnădioara (capitelurile coloanelor care sunt 
asemănătoare, chiar dacă acestea nu sunt opera aceluiaşi atelier). În urma acestei 
analize, V. Vătăşianu datează această biserică către sfârşitul deceniului şapte din 
secolul al XIII-lea”. Credem totuşi că aceste analogii trebuie căutate în mediul german, 
constantele stilistice fiind prezente în cadrul mai multor monumente din epocă. 


Biserica evanghelică Sfântul Mihail din Cisnădioara aparţine tipului bazilicilor 
săseşti din zona Sibiului, clădirea fiind analizată în premieră de Ludwig Reissenberger, 
urmat de către Friedrich Müller. Victor Roth abordează şi el monumentul în perioada 
antebelică; în epoca interbelică, biserica este integrată de către Walter Horwath în 
sistemul său de clasificare, conform căruia monumentul corespunde celei de a doua 
etape de emigrare a saşilor” şi se încadrează în tipologia bisericilor cu plan scurt, fără 
turn pe latura vestică. 


În perioada postbelică, Virgil Vătăşianu consideră că cel mai vechi grup de biserici 
săseşti este cel din jurul Sibiului, categorie din care face parte şi Cisnădioara, cu o 
arhitectură specifică bazilicilor scurte, cu navele despărțite printr-o singură pereche de 
stâlpi dreptunghiulari masivi, cu zidăria brută, neprofilata”. Prima menţiune 
documentară a monumentului este din 1223, an în care capelanul (Magister Gocelinus) 
donează biserica abației cisterciene din Carta, dar, cu siguranţă, ea este mai timpurie de 
vreme ce săpăturile arheologice moderne au scos la iveală o monedă din timpul lui 
Stefan al V-lea, care datează biserica între 1172 (terminus post quem) şi 1223%. 


Referindu-ne la planimetrie, opiniile lui W. Horwath privitoare la încadrarea 
tipologică a bisericii sunt infirmate ulterior de Alexandru Avram, care, plecând de la 
faptul că iniţial biserica a fost proiectată cu două turnuri pe faţada vestică, nefinalizate 
însă, exclude acest monument ca făcând parte din categoria celor edificate de saşi“!. 


În privinţa plasticii arhitectonice se cuvine menţionat portalul de pe latura vestică, 
cu o ambrazură bogat decorată, încadrat de arcade oarbe, considerat de către G. 


Roth, Geschichte... p. 24; Horwath, Der Emporenbau... p. 121; Gerevich, Magyarország... p. 184-186; 
Vătăşianu, Istoria... p. 57. 

7! Vătăşianu, Istoria... p. 57-58. 
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15 Vătăşianu, Istoria... p. 25; Oprescu, Bisericile... p. 14. 

% Radu Heitel, Arheologia monumentului de arhitectură romanică din Cisnădioara, în: Apulum, XI, 1973, 
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Oprescu ca fiind unul dintre cele mai vechi din Transilvania”. O determinare mai 
precisă în contextul central european face Virgil Vătăşianu, care, citându-l pe Tibor 
Gerevich cu analogia pe care acesta din urmă o face cu monumentele din Ungaria de 
vest (portalul de la catedrala din Esztergom construit cu putin înainte de 1252)*, 
plasează construirea portalului după 1250, deci la câteva zeci de ani de la edificarea 
monumentului. 


Biserica evanghelică din Cisnădie este considerată contemporană cu biserica din 
Cisnadioara™ şi prezintă un turn clopotniţă, ridicat deasupra traveei centrale vestice în 
perioada romanică. Din plastica originală se mai păstrează ferestrele geminate 
romanice de la ultimul nivel al clopotniţei (zidite şi transformate în lăcaşuri de tragere 
în a doua jumătate a secolului al XV-lea)” precum şi două capiteluri cubice, 
ornamentate cu palmete pe portalul de vest, refăcut aproape integral, care sunt 
asemănătoare cu cele de la Cisnădioara; această analogie îi dă un argument în plus 
istoricului Virgil Vătăşianu pentru datarea bisericilor în aceeași perioadă“. 


Biserica evanghelică din Cricău se păstrează sub forma unui lăcaş de cult cu turn 
clopotniţă pe latura vestică, prevăzut cu tribună, a cărei prezență poate plasa biserica 
după 1260. Cercetări arheologice ulterioare, efectuate în 1961 şi între 1964-1966, au 
pus în evidență existența unui vechi cor pătrat, cu absidă semicirculară, înglobat 
altarului actual. Se consideră că această etapă de construcţie a avut loc în prima 
jumătate a secolului al XIII-lea, invazia tătară din 1241 întrerupând lucrările şi 
amânând reluarea lor în a doua jumătate a secolului“. Din punctul de vedere al plasticii 
arhitectonice romanice, se mai păstrează ferestrele geminate de la ultimul etaj al 
clopotniţei şi vechiul portal articulat prin două perechi de coloane cu capiteluri cubice, 
cu luneta încadrată de toruri şi baghete, care reproduc modelul portalului de sud al 
catedralei din Alba Iulia“. Ulterior, absida poligonală a inclus vechiul cor în traseul ei, 
continuându-se in vest cu nava centrală la care se adaugă două colaterale”. 


Biserica evanghelică din Drăuşeni era la origine bazilică trinavată, cu turn 
clopotniţă pe latura vestică, fiind supusă ulterior unei serii de amputări şi modificări”, 
din ansamblul original păstrându-se nava centrală, turnul, precum şi amplul portal 
romanic de pe fațada vestică. Virgil Vătăşianu datează biserica în jurul anului 1280, în 


5 Oprescu, Bisericile... p. 14. 

8 Gerevich, Magyarorszdg... p. 150. 
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urma unei analize a elementelor plastice, dintre care mentioneaza ferestrele romanice 
geminate din pereţii superiori ai navei, ale căror colonete poartă capiteluri cu crosete, 
considerând că acestea pot deriva fie din şantierul de la Alba Iulia, fie din cel cistercian 
de la Carta. O atenţie deosebită o acordă portalului semicircular, considerând că 
formele acestuia aparțin romanicului târziu, contemporan goticului, fapt denotat de 
arcul trilobat care decupează luneta; aceasta din urmă, acoperită cu un relief plat, 
reprezintă vrejuri Şi păsări, motiv preluat de pe unele capiteluri din catedrala de la Alba 
Iulia” . 


La biserica evanghelică din Herina, folosirea cărămizii ca material de construcție 
este considerată rezultatul prezenţei unor meşteri din zona de câmpie, existând însă şi 
posibilitatea unei preluări din ambianța Saxoniei, sursa fiind biserica Sf. Laurenţiu din 
Salzwedel, datată pe la mijlocul secolului al XIII-lea, construită şi ea tot din cărămidă. 
Alt element invocat pentru analogiile cu arhitectura din Saxonia este aspectul stâlpilor, 
care au secțiuni diferite (cruce, octogonală, circulară, pătrată), modificându-se de la o 
pereche la alta. Decorația fațadei de vest este foarte bogată, încadrarea portalului cu 
două nişe fiind similară cu cea a catedralei Sf. Adalbert din Strigoniu (executat 
probabil în jur de 1252)”, fapt care pledează pentru o influență directă. În privinţa 
datării monumentului, se consideră că este edificat după invazia din 1241 (Virgil 
Vătăşianu plasându-l în intervalul 1250-1260). Opinia este infirmată de Rosemann care 
evidențiază construcția ca fiind anterioară anului 1246, an în care Herina devine 
proprietatea episcopului din Alba Iulia”. Un argument în plus la datarea sa îl constituie 
tribuna interioară prezentă pe latura vestică; aceasta susține caracterul ei de biserică, de 
mănăstire nobiliară, ceea ce o poate plasa cronologic către sfârşitul secolului al XII- 
lea. 


Biserica reformată din Hosman a fost iniţial bazilică romanică trinavată, cu turn pe 
latura de vest, păstrând în prezent, din elementele originale, portalul principal, etajele 
inferioare ale turnului, precum şi arcadele cu pilaştrii care separă nava centrală de 
colaterale. În datarea monumentului se afirmă că biserica din Hosman este mai târzie 
faţă de cea din Avrig, luând în considerare profilurile arhitectonice din faţada de vest, 
principial identice cu cele de la Avrig, dar deformate”. Ancadramentul portalului are 
trei retrageri, este ornamentat cu trei coloane cilindrice, cu capitelurile împletite într-o 
friză decorate cu animale fantastice asemănătoare cu cele din portalul domului Sf. 
Ştefan din Viena, la care se adaugă o serie întreagă de reprezentări religioase amplasate 


9! Vătăşianu, Istoria... p. 63. 
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in curbura portalului”. O influenţă a şantierului din Carta o constituie fereastra aflată la 
primul etaj al turnului, cu o deschidere în patrulob”. 


Construită ca o bazilică lipsită de nişe în dreptul navelor laterale, biserica 
evanghelică din Nou este prevăzută cu turn pe latura vestică, păstrându-se în stare 
bună”. În exterior, vechea absidă romanică este articulată cu lesene şi arcuri geminate, 
aşezate pe console, dintre care două au decor figurativ, cu un cap de leu, respectiv cap 
de bărbat, aceste reprezentări fiind asociate cu frize asemănătoare aflate la bisericile 
din Jak şi Nagybörzsöny”. Analogiile cu monumentele din Ungaria, la care se adaugă 
decorul bogat şi prezența numeroaselor profiluri, îl determină pe Virgil Vătăşianu să 
dateze biserica în jurul anului 1260. 


Biserica reformată din Ocna Sibiului este o veche bazilică romanică, cu turn 
amplasat deasupra corului, datând din anii de dinaintea invaziei tătare din 1241, unul 
dintre argumentele aduse fiind profilul simplu al portalului de sud, care are o singură 
retragere dreptunghiulară. Biserica din Ocna Sibiului trebuie sa fie aproximativ 
contemporană cu cea din Vurpăr, judecând după relieful din timpanul portalului de sud 
de la aceasta, foarte asemănător ca modalitate de reprezentare'”’. La Ocna Sibiului 
relieful reprezintă tema Arborele Vieții, flancat de două feline dispuse într-o atitudine 
heraldică, fiind cu totul plat, iar detaliile obţinute prin incizii liniare. 


Biserica evanghelică din Vurpăr este considerată ca făcând parte din categoria 
bazilicilor scurte, remarcabil în cazul ei fiind portalul, foarte asemănător cu cel de la 
Ocna Sibiului, având în lunetă un relief ilustrând aceeaşi temă a Arborelui Vieţii flancat 
de un leu şi un animal mitic. Acest relief, similar celui din Ocna Sibiului, i-a 
determinat pe cercetători să dateze monumentul înainte de invazia tătară din 1421. O 
opinie interesantă are Vasile Drăguţ care consideră că reliefurile de la Ocna Sibiului şi 
Vurpăr, prin caracterul schematic, prin modalitatea de execuţie şi reprezentare, sunt 
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Observatii 


Este foarte greu să comparăm numărul cercetărilor făcute in domeniul plasticii şi 
arhitecturii romanice europene, în general, cu cel al investigaţiilor care privesc 
ambianța Transilvaniei, in particular. În prima categorie avem de a face cu abordări 
ştiinţifice aflate într-o structură evolutivă clară, cu direcții specializate de dezvoltare, 
bine structurate, pe de o parte pe arii geografice bine delimitate, pe de altă parte pe 
genurile artistice abordate, fructificate prin apariţia a numeroase monografii, articole şi 
studii. Amploarea acestora tine de o tradiţie a investigării istorice a elementelor 
artistice specifice evului mediu în forma lor materială — tradiţie care la scara ştiinţelor 
umaniste este îndelungată, de vreme ce se întinde pe durata a aproape două secole - 
continuată şi perpetuată până în zilele noastre. 


Se poate observa că, deşi interpretarea elementelor plastice romanice în Europa 
rămâne un câmp relativ deschis, în care vechile teorii, concepte şi interpretări se 
constituie în sursele unor noi recontextualizări, făcute prin prisma informaţiilor 
documentare sau arheologice recente, monumentele semnificative au fost interpretate şi 
datate deja, accentul fiind pus acum mai degrabă pe contextul social, istoric sau artistic 
în care acestea au fost edificate, analizele formale şi stilistice fiind deja publicate. 


Spre deosebire de istoriografia artei romanice în Europa, cea transilvană se poate 
spune că are încă un caracter oarecum general, monografic, unele monumente fiind 
privilegiate în detrimentul altora, numărul lucrărilor ample de sinteză construite pe 
baza genurilor artistice abordate fiind aproape inexistent, cu excepţia notabilă a 
repertoriului sculpturii gotice din Transilvania a lui Gheorghe Arion. Caracterul 
parţial general al studiilor este totuşi dublat de investigații dedicate unui monument 
anume, abordările fiind în acest caz ample, plasându-l pe acesta în contextul geografic 
şi artistic prin analogii provenind mai degrabă din zona planimetriei sau a stilisticii 
arhitecturale. 


Aici se cuvine făcută o altă observaţie legată de metodele de analiză aplicate de 
către oamenii de ştiinţă. Am vrea să precizăm, fără să generalizăm, că termenul de 
istoric de artă a dobândit o acceptiune foarte largă, fiind supralicitat, demersurile unora 
dintre cercetătorii care se revendică drept istorici de artă având mai degrabă o 
dimensiune istoric-arheologică; accentul este pus pe plasarea obiectului în context 
istoric, minimalizându-l pe cel stilistic sau artistic, cel din urmă presupunând, pe de o 
parte investigaţii ce tin de analiza formală şi iconografică, pe de altă parte vizându-se 
identificarea analogiilor pe baza constantelor stilistice. 


19% Arion, Sculptura... 
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Astfel, majoritatea abordărilor pun accentul (aşa cum este de altfel şi normal) pe 
elementele arhitecturale investigate, indiferent că este vorba de planimetrie sau 
elemente structurale, minimalizând în marea majoritate a cazurilor plastica decorativă 
sau figurativă, care, deşi este în cantitate mică, se cuvine a fi analizată deoarece poate 
oferi suficiente indicii pentru contextul artistic al epocii respective. Credem că de vină 
pentru această situație este faptul că epoca modernă a supralicitat imaginea, 
împingând-o într-o zonă a banalului în care impactul calitativ este anulat de cantitate, 
total opus ca percepţie epocii medievale, în care impactul imaginii era considerabil. 


O altă observaţie este legată de plasarea monumentelor în timp, aici fiind luat 
deseori ca punct de referință catedrala romano-catolică de la Alba Iulia şi atelierele 
pietrarilor care au lucrat acolo, considerându-se că acestea au o influență mai mult sau 
mai puţin directă, prin calfele lor asupra mediului artistic general din aria investigată. 
Considerăm totuşi că, dincolo de impactul pe care un astfel de monument, mare la 
scara Transilvaniei, îl are în mediul artistic, comunităţile săseşti sunt totuşi tributare 
unor modele provenite din zonele lor de origine, manifestate atât în planimetrie, cât şi 
în plastică, neexcluzându-se însă unele împrumuturi reciproce. Această premisă poate 
modifica destul de mult raporturile artistice existente între monumentele din 
ambiantele maghiară şi săsească, impactul direct fiind în domeniul datării edificiilor. 


Revenind la tema aleasă, credem că o abordare a plasticii arhitectonice romanice 
transilvane, indiferent de amploarea acesteia, în care elementele să fie interpretate 
stilistic, formal şi iconografic, implicit plasate în contextul cronologic şi artistic zonal 
ŞI european, este chiar necesară, prezenta lucrare fiind un demers în această direcție, 
posibil punct de plecare pentru o modalitate diferită de a aborda acest domeniu. 


2. Plastica arhitectonica romanica si gotic timpurie 


in context european si regional 


Specifică cu precădere ariei Europei occidentale şi central europene, plastica 
arhitectonică romanică reprezintă un ansamblu material vast, cu un repertoriu bogat, 
subsumând caracteristici generale şi particulare, strâns legate de funcţiile pe care 
această formă de artă le are în cadrul ansamblurilor arhitecturale în care este prezentă. 
Spre deosebire de Antichitatea clasică, în care sculptura, dincolo de caracterul de 
subordonare pe care îl avea în raport cu arhitectura, reuşeşte să se elibereze de 
constrângerile impuse de cadrul monumental, conducând în mod firesc la operele 
ronde-bosse, în Evul Mediu romanic sculptura este subordonată în totalitate cadrului 
arhitectural; în marea majoritate a cazurilor are un rol decorativ, ce constă în 
ambientarea suprafeţelor plane sau a elementelor structurale, şi ilustrativ, determinat de 
temele şi scenele reprezentate. 


Mai mult, dincolo de caracterul ornamental şi ilustrativ, plastica arhitectonică este 
supradeterminată de o funcţie religioasă, în strânsă relaţie cu temele şi motivele 
decorative, manifestată cu precădere prin temele şi personajele biblice sau laice care 
decorează ansamblurile, de amploare mai mică sau mai mare, de pe cuprinsul 
creştinătăţii de confesiune catolică. Întâlnite deopotrivă în construcțiile civile şi 
religioase, elementele plastice îşi dau însă adevărata valoare în cadrul clădirilor de cult, 
unde repertoriul iconografic se manifestă prin ansambluri remarcabile, creând un 
adevărat stil; acesta, definit teoretic în primele decenii ale secolului al XIX-lea ca stil 
romanic, are elemente specifice, evidente atât în soluţiile tehnice abordate de 
arhitectura epocii, cât şi în reperele decorative sau figurative păstrate. 


Se poate astfel afirma că plastica arhitectonică romanică este, în principal, un gen 
artistic dependent de arhitectură, în raport cu care are o relație cu caracter decorativ şi 
ilustrativ-figurativ, ambele subordonate însă unei funcţii religioase, în care elementele 
reprezentate se consideră repere vizuale, menite să educe privitorul în spiritul creştin, 
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2.1. Plastica arhitectonică romanică. Caracteristici şi funcţii. 


2.1.1. Surse ale plasticii arhitectonice romanice 


O opinie împărtăşită la nivelul majorității cercetătorilor artei medievale consideră 
că sculptura romanică este atât o reîntoarcere la operele Antichității, după mai bine de 
cinci sute de ani de absenţă, cât şi o reînviere a sculpturii monumentale în piatră. 
Considerată ca o perioadă în care sculptura ajunge la apogeu, Antichitatea romană 
slujeşte iniţial ca furnizor de elemente constructive brute - coloane, statui, piatră brută 
sau ecarisată - pentru monumentele şi clădirile epocii medievale, ca apoi să se 
constituie în principala sursă de inspiraţie pentru arhitectura şi sculptura carolingiană şi 
romanică. Cu toate că antichitatea romană este considerată model nemijlocit, 
arhitectura şi sculptura romanică nu apar subit, prin procesul de imitare, ci sunt 
rezultatul unui proces evolutiv, considerat ca începând odată cu încoronarea lui Carol 
cel Mare în data simbolică de 25 decembrie a anului 800, ca împărat al Imperiului 
Carolingian, primă formă de organizare de acest gen apărută în Europa occidentală 
după căderea Imperiului Roman de Apus. 


Imperiul ridicat de acesta, deşi a avut o durată scurtă de viaţă, ce se întinde de-a 
lungul a mai putin de un secol, se înfăţişează ca un teritoriu unitar, în care are loc o 
treptată recuperare a valorilor şi a artelor antichităţii clasice. Domnia împăratului 
marchează începutul unei adevărate renaşteri a arhitecturii şi a sculpturii, dublată de o 
reînnoire a tradiţiei romane, determinată de dorinţa sa de a dezvolta şi ilustra o serie de 
obiective religioase. Carol cel Mare devine un adevărat ctitor de monumente de cult, 
edificiile de acest gen fiind construite în mare parte din zonele imperiului", activitate 
dublată de transformarea monahismului benedictin într-o adevărată forță, datorată în 
mare parte dorinţei împăratului de a consolida credinţa creştină. 


Din punct de vedere stilistic şi artistic, există însă o diferenţă foarte mare între 
sculptura carolingiană şi cea romană, cea din urmă preponderent monumentală şi 
decorativă, diferenţă determinată în principal de caracterul religios-liturgic al reperelor 
realizate în Evul Mediu. Mare parte dintre acestea sunt obiecte de mobilier sau piese de 
cult, unele realizate din materiale preţioase (aur, argint, fildeş), executate de regulă în 
ateliere mănăstireşti'%. Pretiozitatea materialelor din care erau lucrate obiectele 
religioase, somptuozitatea manuscriselor realizate în scriptoriile din perioadă, erau 
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menite, pe lângă promovarea bisericii ca instituţie, să sugereze piosul omagiu adus de 
credincioşi divinității. 

O excepție cunoscută în raport cu aceste obiecte de cult, în acelaşi timp şi dovadă 
notabilă a preluării modelelor Antichității romane, o constituie statuia ecvestră a lui 
Teodoric aflată inițial la Ravena, mutată apoi de către împărat în curtea palatului său 
din Aachen, dar care nu se mai păstrează; aceeaşi soartă este împărtăşită de altfel şi de 
o replică a lupoaicei capitoline, executată în bronz şi amplasată în vestibulul capelei”. 
Acestea nu sunt cu siguranţă unice în perioadă, de vreme ce apar menţionate o serie de 
statui cu caracter monumental, executate din materiale diverse, printre care lemn întărit 
cu structură metalică, unele dintre ele portabile, reprezentând diverşi conducători, 
inspirate la rândul lor din numeroasele sculpturi ale liderilor antici existente încă în 
perioadă "®. 

Singura statuie păstrată este o reprezentare a lui Carol cel Mare în mărime naturală, 
aflată în absida bisericii abației St. Jean Baptiste din Müstair (fig. 1). Datată în jurul 
anului 800, ea este lucrată în stuc şi îl înfăţişează frontal pe împărat, în mâna stângă 
ținând sceptrul, iar în dreapta, globul cruciger, atribute ale statutului său imperial; 
stilistic şi postural este foarte asemănătoare statuii împăratului roman lulian, atribuită 
sfârşitului secolului al IV-lea. Ce este notabil la aceste statui ale liderilor este faptul că, 
deşi au o funcţie diferită de cea religioasă, sunt plasate deseori în interiorul bisericilor, 
aşa cum este cazul celei mai sus evocate sau a altora, menţionate documentar, 
executate cu mare probabilitate în piatră sau stuc, cum sunt statuia lui Ludovic cel Pios 
(Pami Preme — Reims, cca. 816) sau cea a lui Carol cel Plesuv (Glanfeuil cca. 848- 
851). 


În ceea ce priveşte monumentele arhitecturale păstrate, marea majoritate dintre 
acestea nu mai există fizic sau în forma lor originală, singura excepție, ce reprezintă de 
altfel şi realizarea majoră a perioadei, fiind Capela Palatină de la Aachen, începută de 
Carol cel Mare în ultimul deceniu al secolului al VIII-lea şi închinată Fecioarei în jurul 
anului 800''°. Palatul din care făcea parte şi capela a fost ridicat cu scopul de a evoca 
moştenirea Romei imperiale, fiind denumit de altfel Lateran, asemeni palatului din 
vechea Romă dăruit de Constantin cel Mare bisericii catolice. În prezent, clădirea 
acestuia este aproape în totalitate dispărută sau reintegrată în noul ansamblu. 


Referindu-ne la plastica arhitectonică sau la ceea ce se poate defini ca decor plastic 
al elementelor arhitecturale din această perioadă, există puţine exemple păstrate. Dintre 
acestea, cele provenite de la Germigny des Prés şi Saint Laurent din Grenoble, datate în 


197 Watkin, The History... p. 108. 
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1% Christian Beutler, Bildweke zwischen Antike und Mittelalter, Diisseldorf, 1964, p. 121 (in continuare: 
Beutler, Bildweke...); Hearn, Romanesque... p. 24. 
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jurul anului 800'"’, sunt executate în stuc şi au un decor nonfigurativ, cu precădere 
geometric, un exemplu provenit din oratoriul de la Germigny des Prés înfățişând un 
fragment de friză decorată cu un model entrelac (fig. 2). Sunt însă descrise în cronica 
lui Hariulf (1088) o serie de presupuse panouri din stuc de dimensiuni mari, aflate la 
mănăstirea din Centula din nordul Franţei, în apropiere de Amiens, ridicată către 790, 
panouri ilustrând Naşterea, Patimile, Învierea şi Înălțarea, amplasate în diverse părţi 
ale bisericii!!?, ce se presupun a constitui un ansamblu iconografic. Amplasarea acestor 
stucaturi în cadrul edificiului anticipa, cu siguranță, specificul viitoarelor reliefuri 
romanice, dar caracterul plat al compozițiilor, atribut al epocii carolingiene, influențate 
în mare parte de miniaturile epocii, plasează aceste panouri mai degrabă în zona 
obiectelor de cult mobile decât în cea a plasticii arhitectonice. Deci nu se poate vorbi 
de o dezvoltare ulterioară, în special în piatră, cea mai bună dovadă în acest sens fiind 


é á : è x è x 113 
caracterul lor izolat pe cuprinsul imperiului carolingian ~. 


În urma invaziilor maghiarilor, vikingilor şi musulmanilor din cursul secolului al 
IX-lea, imperiul carolingian se dezintegrează, conceptul de imperiu fiind reabilitat însă 
de Otto I, primul împărat saxon încoronat la Roma în anul 962. Cu o întindere sensibil 
mai mică, cuprinzând zone din actuala Germanie, la care se adaugă si zone situate în 
nordul Italiei, Imperiul Ottonian nu are în componența sa provincii din Franța actuală, 
ceea ce va conduce in mod firesc la o evoluție separată în domeniul cultural si in cel 
artistic!!*. Această evoluție specifică teritoriilor din zona fostului imperiu carolingian, 
va determina, în mod firesc, apariția unor centre regionale, care vor elabora propriile 
soluții tehnice, arhitecturale şi decorative, contribuind astfel la procesul de cristalizare 
al unui stil romanic cu specific regional. 


2.1.2. Şcoli şi caracteristici regionale ale arhitecturii şi sculpturii romanice 
europene 


Este foarte greu de identificat primatul cronologic, atunci când ne referim la centre 
regionale ale artei romanice, cum ar fi cele din Franţa (Languedoc şi Burgundia), Italia 
(Apulia şi Lombardia) sau Spania (Navarra, Castilia, Leon, Galicia)'!?. Se admite însă 
că nu există un centru initial din care influenţele să se extindă asupra altor zone, ci mai 
degrabă, pe acelaşi fond istoric, are loc o geneză multiplă, care are ca rezultat o serie 
întreagă de nuclee apărute simultan, în care experimentele din câmpul arhitecturii şi 
sculpturii, pornite de la moştenirea antichităţii romane, au loc aproximativ în aceeaşi 


111 Hearn, Romanesque... p. 25. 

112 Kenneth John Conant, Carolingian and Romanesque Arhitecture, 800 to 1200, Harmondsworth, 1959, 
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perioadă!!S; ele conduc la elaborarea unor repere arhitecturale cu elemente regionale 
specifice, subordonate unor constante stilistice care subsumează caracteristici generale 
ce definesc stilul romanic. În acest context, un caz special în evoluţia arhitecturii şi 
sculpturii medievale îl constituie Franţa actuală, teritoriu în care provinciile îşi definesc 
fiecare un stil romanic particularizat, caracterizat prin numeroase elemente şi inovaţii 
locale. 


Regiunea Provence, în epoca la care facem referire, nu are relaţii feudale cu coroana 
franceză, devenind independentă în secolul al XI-lea; până către sfârşitul secolului al 
XV-lea, când intră în componența Franţei, va avea o evoluţie separată, fapt ce 
determină elaborarea unui stil caracteristic, ale cărui surse trebuie căutate în 
moştenirea materială a Antichității romane, foarte consistentă în această arie 
geografică". Un exemplu concret de folosire a soluţiilor tehnice antice, similare 
modelelor bizantine, este cupola catedralei Notre Dame des Doms, care e mai degrabă 
un dom lanternă, susținut pe bolți, foarte asemănător cu tamburul turnurilor dom ale 
bisericilor bizantine tarzii''*. O caracteristică aproape generală în Provence sunt bolțile 
semicirculare de piatră, pe ogive încrucişate, precum tamburul susținut de bolți, acesta 
din urmă fiind întâlnit şi la catedrala St. Trophime din Arles, care are o decorație 
interioară destul de redusă, turnul rectangular de pe latura vestică fiind în schimb 
decorat la primele două nivele cu o cornişă cu arcuri pe console, în vreme ce la 
următorul nivel apare în centrul fiecărei laturi câte un pilastru cu capitel, soluție des 
întâlnită în ambianța provensală!!%. Ceea ce este însă remarcabil aici este portalul situat 
pe faţada vestică, un exemplu al avansului pe care provincia îl are fata de restul Franţei 
(fig. 3). Somptuozitatea şi plasticitatea figurilor reprezentate, decorul atent combinat, 
îşi găseşte un pandant tot în aceeaşi zonă, la portalul bisericii abației benedictine din 
Saint Gilles du Gard care, asemeni celui mai sus menţionat, prezintă aceeaşi decorație 
somptuoasă (fig. 4). Diferenţa dintre cele două constă doar în caracterul plastic mai 
pronunţat al celui din Gard, ale cărui figuri sunt mult mai bine executate, în vreme ce 
asemănările sunt prezente în modelajul figurilor şi în plastica decorativă a ambelor, 
inspirată din antichitate, lucru de altfel evident la coloanele corintice'”. Una dintre 
caracteristicile definitorii ale artei romanice provensale, pe lângă stilul elaborat foarte 
similar sculpturii antice, este persistenta ei în timp, manifestată prin faptul că stilul 
gotic nu cunoaşte o dezvoltare locală foarte accentuată, ajungându-se în situaţia în care 
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romanicul târziu este înlocuit ca stil arhitectural abia in Renaștere ^ . 
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Aquitania prezintă o situaţie diferită a sculpturii romanice, deoarece, spre deosebire 
de regiunile Provence şi Burgundia, aici nu se manifestă un program plastic dezvoltat. 
Astfel, la catedralele St. Ettiene din Périgueux, St. Hillaire din Poitiers, la Angers 
plastica arhitectonică are o nuanță mai putin elaborată, fiind caracterizată prin 
simplitate. Exceptia o reprezintă catedrala St. Pierre din Angouléme, unde faţada este 
bogat decorată, elementele preferate fiind capitelurile sculptate cu reprezentări 
animaliere şi figurile umane amplasate pe toată faţada (fig. 5). O inovaţie o constituie 
apariţia în cursul secolului al XII-lea a figurilor groteşti, rezultate probabil din 
schimburile cultural-artistice cu danezii, normanzii, englezii. Remarcabil este modul în 
care figurile umane şi animale sunt compuse, reprezentările fiind asemănătoare 


e3 r s A ++ 122: 
decoratiilor din manuscrisele miniate ale epocii ^^. 


Burgundia are un statut special în domeniul sculpturii romanice, în primul rând prin 
amploarea pe care o are monahismul, în al doilea rând prin faptul că tot aici se află 
sursele unui stil romanic diferit, care prin trecerea în mediul normand, respectiv saxon, 
survenită în urma cuceririi Angliei, este mai puţin influenţat de Antichitate, adaptările 
sale conferindu-i virilitate şi robustete, obținută într-un mod simplu, prin alternarea 
maselor de zidărie. Monahismul burgund, reprezentat de călugării benedictini afiliati 
abației din Cluny şi de călugării cistercieni din Citeaux, are un impact fără precedent 
nu numai în Anglia, ci şi asupra restului Europei occidentale; aceste ordine stau la baza 
unor adevărate şcoli de arhitectură!” bazate, în principal, pe regula Sf. Benedict, 
conform căreia munca este o datorie a călugărului. Fiecare dintre aceste două ordine 
sunt centrul unei adevărate reţele de mănăstiri, a cărei întindere depăşeşte cu mult 
graniţele provinciei, fiind răspândite de-a lungul întregii Europe vestice şi centrale. 


Monumente reprezentative ale ordinului cluniac în Burgundia sunt biserica abatiala 
din Cluny (Cluny III este terminată în jurul anului 1100), fiind şi cea mai mare biserică 
a epocii din vestul Europei, abația din Vezelay (1125), catedrala St. Lazare din Autun 
(1130); la acestea se adaugă monumentele din Moissac (1125), Souillac (1125) şi 
Conques (1130-1135), aflate în regiunea Languedoc!”. Din punctul de vedere al 
plasticii trebuie menţionate aici portalul vestic al bisericii abației din Cluny, realizat în 
1113, care conţine un timpan de dimensiuni ample, decorat cu Hristos pe tron, distrus 
în mare parte, reper ce inaugurează seria de portaluri ale monumentelor din grup; 
remarcabile sunt cel al catedralei St. Lazare din Autun, reprezentând Judecata de apoi, 
semnat de Gislebertus (fig. 6), respectiv cel al bisericii St. Marie Madeleine a abației 
din Vézelay, ambele având un caracter neobişnuit prin dinamismul liniilor'”. Portalul 


de la Vézelay, considerat ca fiind cel mai elaborat din ambianța burgundă'”, are o 
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decorație amplă, abundand în figuri reprezentate pe detaliile arhitectonice, remarcabile 
fiind cele de pe lintel, dominate de Hristos în slavă (fig. 7). 


Întâlnim o abordare diferită a sculpturii la cistercieni, influenţaţi cu precădere de 
concepţiile Sf. Bernard, abate de Clairvaux, care promova simplitatea şi austeritatea, 
opuse opulentei benedictine. Sculptura este considerată ca având valenţe minimale în 
raport cu elementele arhitecturale în cadrul unui monument, ceea ce determină o 
anumită puritate formală, aşa cum este cazul abației cisterciene din Pontigny'”’, unde 
plastica este cu precădere decorativă, manifestată prin capitelurile cu frunze de acant, 
formele figurative fiind absente. 


Normandia şi Anglia constituie un caz particular în ambianța stilului romanic, 
dezvoltându-şi un stil propriu, caracterizat de sobrietate. În bisericile normande 
timpurii sunt preferate capitelurile cubice, cele corintice fiind slab reprezentate, în 
vreme ce sculptura are un caracter neelaborat, iar ornamentica este predominant 
geometrică'%. Abatiile Notre-Dame din Jummiéges (fig. 8), St. Ettiene din Caen sau 
cea din Mont St. Michel sunt caracterizate prin sobrietatea fațadelor şi simplitate 
stilistică, decorul, geometric, influența şcolii lombarde făcându-se simțită prin 
importurile stilistice realizate de William, abate de Dijon'”. În Anglia, (unde 
romanicul fusese adus, chiar înainte de cucerirea normandă, de către regele Edward 
Confesorul care îl foloseşte la abația din Westminster), stăpânirea normandă determină 
un program de construire fără precedent prin amploarea sa, fiind edificate catedralele 
din Canterbury, Lincoln, Rochester şi Winchester, la care se adaugă abația St. Alban. 
Ce caracterizează sculptura normandă este simplitatea sa extremă, manifestată prin 
preferința pentru decorul geometric (capiteluri cubice, zig-zaguri, denticuli), figurile 
având un caracter schematic ™™. 


Ambianta italiană se face remarcată prin existența unor elemente plastice şi 
arhitecturale specifice în Lombardia, unde sculptura are un caracter mai convenţional, 
spre deosebire de zona toscană. Considerată reprezentativă stilului romanic lombard", 
biserica St. Zeno din Verona impresionează prin proporțiile sale echilibrate şi fațadele 
ritmate, aici făcându-şi loc şi influenţele locale (fig. 9). Un alt monument semnificativ 
este Borgo San Donnino (Fidenza), cu faţada de vest ritmată de pilaştrii romanici 
incununati de capiteluri corintice; portalul este flancat de doi lei din marmură care 
susțin în spate coloanele pe care se sprijină porticul (fig. 10), aceste animale fiind 
întâlnite şi la biserica precedentă'”?. Un element specific aproape întregii arii nord- 
italiene sunt capitelurile cubice, întâlnite la San Abbondio în Como sau San Babila în 
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Milano, existând supoziţia că de aici ele migrează pe valea Rinului ~~. Mai mult însă 


decât capitelurile cubice, care sunt o constantă în aproape întreaga zonă de răspândire a 
artei romanice, definitorii pentru această arie sunt aşa zisele ”benzi lombarde”, 
constând într-o serie de arcaturi oarbe, separate de benzi verticale ieşite în relief, care 
contribuie la armonizarea fațadelor, dublând, uneori, elemente structurale interioare, 


cum sunt pilaştrii"”. 


Germania si aria de populatie germanica prezinta un stil romanic mult mai omogen, 
fapt datorat in mare parte unităţii politice şi economice din perioada Imperiului 
Ottonian, aici dezvoltându-se o serie de elemente specific carolingiene, mixate ulterior 
cu puternice influențe lombarde'*’. Bisericile de pe valea Rinului (Mainz, Worms, 
Speyer) au o arhitectură organică deosebită, manifestată prin echilibrul părților 
componente, cu faţade sobru decorate. O situație asemănătoare întâlnim şi la 
catedralele din Köln, Trier, Strasbourg, ample ca dimensiuni'*. În ceea ce priveşte 
sculptura, variațiile stilistice sunt extinse, de la reprezentările plate cu personaje 
articulate rudimentar, la cele cu caracter elaborat, întâlnite la portalurile catedralei din 
Bamberg (fig. 11) sau ale bisericii St. Cecilia din K6ln, ambele realizate sub influența 
şcolilor franceze. 


2.1.3. Caracteristici şi funcţii generale ale plasticii arhitectonice romanice 


Referindu-ne la relaţiile dintre sculptura decorativă sau figurativă şi ansamblul 
arhitectural, prezente în cadrul monumentele romanice, se observă cu uşurinţă un grup 
de caracteristici generale. Chiar dacă diferenţele regionale sunt foarte numeroase, iar 
specificul centrelor îşi pune puternic amprenta pe ansamblurile construite, există totuşi 
o unitate stilistică, determinată de o serie întreagă de principii care guvernează 
combinarea elementele plastice, elemente care în cadrul monumentului corespund unor 
funcţii clar precizate. 


Subordonarea sculpturii în raport cu arhitectura monumentului este specifică epocii 
romanice, continuându-se ulterior şi în stilul gotic, elementele plastice reuşind să se 
elibereze de cadru abia odată cu apariţia sculpturii funerare sau a celei publice, în faza 
finală a goticului matur“. Dincolo de diferenţele regionale şi de influenţele multiple 
care stau la baza executării şi elaborării unui program decorativ şi iconografic 
determinat, sculptura romanică este aproape în totalitate alcătuită din reliefuri, 
conţinând scene cu figuri mai puţin detaşate de suport, cu un caracter preponderent 
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bidimensional, la care se adaugă elementele decorative care le conferă o încărcătură 
estetică celor arhitecturale. 


În acest context, sculptura este constrânsă să se adapteze, încadrându-se unor 
suprafeţe în care îşi păstrează unitatea'%, ceea ce o face în mare parte diferită de arta 
romană bazată pe statuile ronde-bosse, în care preocuparea majoră era să sugereze 
naturaletea şi veridicitatea personajelor”. Această relație de subordonare are ca 
rezultat caracterul monumental al plasticii arhitectonice, care, în cazul ansamblurilor 
bogat decorate, creează un efect covârşitor asupra privitorului. Monumentul este 
perceput prin unitatea elementelor decorative şi ilustrative cu cele structurale, relația 
sculptură-arhitectură fiind ambivalenta; spațiul arhitectural, în marea majoritate a 
situațiilor, este conceput pe baza premisei că trebuie să fie suport pentru sculptură. 


Compoziția subordonată cadrului este o altă constantă, fiind derivată din poziția 
secundă față de arhitectură, de vreme ce sculptura este destinată amplasării într-o 
formă determinată de relațiile cu alte forme din ansamblu. Reliefurile romanice devin 
astfel compoziții închise, în care personajele sunt reprezentate într-o relație strânsă cu 
spațiul pus la dispoziție de elementul arhitectural, uneori având deformate anatomia şi 
proporțiile, alteori fiind plasate în posturi neobişnuite, pliindu-se sau contorsionandu-se 
pentru a nu evada din câmpul imaginii'“. În unele situaţii, personajele sunt atât de 
numeroase si deformările, atât de puternice, încât se ajunge la o supraaglomerare a 
compoziției, figurile reprezentate sunt rezemate sau lipite de cadru, asemeni 
ilustratiilor din miniaturile irlandeze. Este evidentă încercarea de evitare a spațiului 
liber din compoziție, un soi de spaimă de gol, denumită în literatura de specialitate 
horror vacui!!. Se poate astfel afirma că subordonarea față de cadru este o constantă 
definitorie a sculpturii romanice, fiind elementul care o face să fie considerată ca atare, 
la baza compozițiilor stând scheme geometrice riguroase, care determină alegerea 


elementelor suport (capitel, lunetă, lintel etc.)!*”. 


Frontalitatea, izocefalia, perspectiva ierarhică sunt principii ce caracterizează 
compoziţiile cu personaje umane şi reprezentările zoomorfe, fenomen întâlnit aproape 
în toată aria de răspândire a stilului romanic. Chiar dacă există excepţii datorate 
influenţei naturalismului antichității romane, frontalitatea este prezentă în majoritatea 
scenelor, personajele ilustrând acest fenomen atât în atitudinea corporală, cât şi în 
reprezentarea figurii. Se poate argumenta prin faptul că frontalitatea corespunde unei 
faze incipiente a evoluţiei sculpturii, dar explicaţia mai logică şi mai probabilă trebuie 
căutată în canoanele de reprezentare ale bisericii, în care frontalitatea şi schematismul 
sunt modalităţi prin care sculptorii reprezintă ideea'*’, şi nu realitatea înconjurătoare. 
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Cu alte cuvinte, dincolo de limitările tehnice şi artistice specifice tehnicii sculpturii din 
prima fază a stilului romanic (secolul al XI-lea), caracterizată prin schematism şi 
liniaritate, există o componentă religioasă care impune atât formulele iconografice, cât 
şi modul de reprezentare al personajelor". Aceeaşi componentă religioasă este şi cea 
care determină structura compozițiilor în care apare perspectiva ierarhică, atât de 
caracteristică decoraţiei timpanului portalurilor romanic; relaţia se manifestă prin 
modul în care Hristos, supradimensionat, este centrul în jurul căruia gravitează toate 
personajele, uneori cu mult inferioare ca dimensiune. /zocefalia pare la prima vedere o 
limitare care ţine de tehnică, dar, în realitate, este mai mult decât atât, fiind un canon de 
reprezentare des asociat cu perspectiva ierarhică. Aflate la acelaşi nivel, capetele 
personajelor se constituie într-un soi de platformă deasupra căreia se profilează 


. . 145 
reprezentarea lui Hristos ™. 


Dincolo de funcția pur decorativă ce decurge din subordonarea față de arhitectură, 
sculptura romanică are şi un caracter ilustrativ, cu valențe informative, corpul 
monumentului acționând ca un program destinat contemplatiei publicului. Scopul 
ilustrativ al plasticii monumentale determină şi alegerea elementelor arhitectonice 
suport, reprezentate cu precădere de portaluri, fațade, capiteluri de stâlpi şi coloane, 
console, cornişe, chei de boltă, deci elemente situate în zona de maxima vizibilitate“. 
Într-o epocă în care imaginile erau aproape inexistente, prin sculpturile si picturile sale, 
corpul bisericii acționează ca un vector de imagine, un soi de breviar dăltuit în piatră 
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sau pictat, cu un puternic impact asupra imaginarului colectiv al epocii“. 


Specific acestui program este caracterul profund religios, temele ilustrate având ca 
sursă principală Vechiul şi Noul Testament, constituindu-se într-un soi de variantă 
materială a Scripturilor, care îndeamnă credincioşii la mântuire şi penitenta; 
reprezentări ca Adam şi Eva, Izgonirea din Paradis, Naşterea, Crucificarea, Judecata 
de apoi aveau un impact deosebit asupra credincioşilor cărora, astfel, li se ofereau 
reperele religioase şi morale specifice creştinismului. 


1% Hearn, Romanesque... p. 128; Jackson, Byzantine 2... p. 268. 

145 Schapiro, Romanesque... p. 64. 

146 Hearn, Romanesque... p. 14-15; Focillon Arta sculptorilor... Introducere. 
141 Schapiro, Romanesque... p. 99. 
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2.2. Context stilistic in Transilvania 


O problema pe care o ridică plastica romanică transilvăneană, dincolo de 
materialele existente, este eşalonarea cronologică în timp, deficitară din cauza lipsei 
datelor precise. Construcţiile care se mai păstrează integral sau fragmentar nu sunt 
inscripţionate cu date de referință, iar documentele care pot fi consultate sunt acte 
administrative referitoare la diferite evenimente legate de monument, fără a face 
menţiuni directe la aspectul material al acestuia. 


Rezultatul direct al acestei situaţii este faptul că analogiile dintre monumente şi 
mentiunile documentare sunt greu de făcut, în unele cazuri ajungându-se la întocmirea 
unor cronologii discutabile“. O contribuţie principală la această stare de fapt o are 
incongruenta materialului arheologic, alterat prin nenumărate intervenții şi 
reconstructii ulterioare făcute asupra monumentelor, la care se adaugă şi dispariţia unui 
întreg grup de ansambluri, deseori verigile lipsă în evoluția arhitecturii şi sculpturii 
locale. 


Cum am menționat deja, procesul de cucerire şi înglobare a Transilvaniei în 
structura regatului maghiar este factorul principal care determină apariţia artei 
romanice în această arie geografică. Întins pe o perioadă cuprinsă între secolele al XI- 
lea şi al XIII-lea, procesul de consolidare a regatului maghiar în Transilvania se 
realizează gradat, prin cuceriri succesive, în urma cărora graniţele sunt extinse treptat, 
iar noile zone sunt integrate administrativ, prin stabilirea unor puncte de trecere a 
frontierei". Pe măsură ce regatul maghiar se extinde, apare tot mai pregnantă nevoia 
de populare a teritoriului, astfel că sunt aduşi colonişti saşi; imigrarea lor s-a făcut în 
mai multe etape, proces început încă în timpul domniei regelui Géza al II-lea (1141- 
1161), conform referintei din diploma regelui Andrei al II-lea din 1224', 


Arhitectura şi sculptura romanică din Transilvania îşi face apariţia odată cu primele 
biserici pe teritoriu, în urma creştinării triburilor maghiare, fenomen care în prima 
etapă se manifestă sporadic în vestul Transilvaniei, ulterior extinderea şi numărul 
edificiilor de cult crescând continuu. În sprijinul acestei afirmaţii pledează o serie de 
legi datând din secolul al XI-lea: una dintre ele stipulează că o biserică trebuie 
construită la zece sate, în vreme ce altă lege interzice ca satul să fie la o distanţă prea 
mare de biserică". Prezenţa legilor pune în evidenţă preocuparea bisericii şi a statului 
de a promova credinţa catolică şi de a utiliza lăcaşul de cult ca nucleu al aşezărilor 


1% Vătăşianu, Istoria... p. 8. 

1 Vătăşianu, Istoria... p. 7. 

150 Vătăşianu, Istoria... p. 7; Năgler, Aşezarea... p. 147. 

bl Vătăşianu, Arhitectura... p. 104-105; Alexandru Avram, Romanesque basilicas of Bihor, RRHA, VI, 
1969, p.75 (În continuare: Avram, Romanesque...). 
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umane, având deci un caracter programatic. Programul de construire a bisericilor este 
gradat, iniţial construindu-se aşezăminte de cult din lemn, reconstruite ulterior în piatră 
în secolele al XII-lea şi al XIII-lea, pe măsură ce influenţa şi autoritatea regatului 
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maghiar iau amploare şi comunitățile devin tot mai prospere ~. 


2.2.1. Elemente romanice prezente la bisericile din zona de colonizare săsească 


Având un statut deosebit, bazat pe drepturi şi privilegii oferite de coroana maghiară, 
comunitățile săseşti îşi dezvoltă în arhitectura de cult un stil romanic specific, tributar 
zonelor originare din care emigrasera. Aceste monumente se găsesc în principal în 
sudul Transilvaniei, în bazinul râurilor Cibin, Hârtibaci, Olt, Târnave, precum şi în 
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Tara Bârsei ~. 


Penuria informațiilor istorice privitoare la comunitățile săseşti din secolul al XII-lea 
şi prima jumătate a secolului al XIII-lea a produs numeroase confuzii cercetătorilor, 
înclinați către concluzia că, într-un prim stadiu, coloniştii nu au construit în piatră, ci în 
lemn, iar primele biserici în piatră nu sunt anterioare începutului de secol XIII'™. 
Probabilitatea ca o comunitate să se dezvolte în absenţa unui lăcaş de cult este însă 
foarte mică, pledând pentru posibila existenţă a unor lăcaşe de cult iniţiale din lemn, 
rapid înlocuite de monumente durate în piatră de-a lungul a una sau două generaţii. Un 
argument pentru aceasta este faptul că, în zonele de provenienţă ale coloniştilor, 
monumentele ridicate din piatră erau deja o prezenţă constantă, aceştia aducând modele 
ŞI soluţii tehnice deja verificate şi aplicate. 


Planimetria bisericilor săsești 


Cel mai vechi grup de biserici săseşti pare a fi cel din jurul Sibiului, în care navele 
laterale au în latura de est câte o absidiolă, particularitate frecventă în valea Rinului, 
exemple numeroase fiind şi în Germania de sud-est, plan care nu apare în Ungaria 
decât după invazia tătară, de unde se poate deduce că atelierele locale de aici le-au 


precedat pe cele din Ungaria, lucrând cu meşteri, posibil aduşi direct din Bavaria'”. 


Analiza planimetriei pune în evidenţă faptul că planul de tip bazilical cu trei nave 
este cel mai des folosit, chiar şi în cazul bisericilor de dimensiuni mici, unde lungimea 
monumentului este sacrificată în detrimentul lățimi, în vreme ce planul de tip biserică 
sală apare relativ târziu în ambianța săsească. Aceeaşi situaţie se întâlneşte în contextul 
specific văii inferioare a Rinului, precum şi în Westfalia, unde bazilicile scurte, unele 


152 Avram, Romanesque... p. 75-16. 
15 Avram, Arhitectura... p. 37. 

15% Vătăşianu, Istoria... p. 24. 

155 Vătăşianu, Istoria... p. 25. 
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dintre ele mai mult late decât lungi, au o răspândire destul de mare. Asemănările dintre 
cele două arii se reduc doar la asta, celelalte elemente fiind specifice şi altor regiuni ale 
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Germaniei, a căror evoluţie prezintă etape destul de întârziate ~’. 


În privinţa tipologiei, grupul bazilicilor săseşti se distinge prin existenţa a două 
categorii. În prima, intră atât bazilicile fără turn, un exemplu fiind Cricău, cât şi 
bazilicile scurte din zona Sibiului şi de pe valea inferioară a Hârtibaciului (Daia, Roşia, 
Vurpăr), la care se adaugă cele din Alțâna, Sura Mare, Gusterita, Dealul Frumos, toate 
având un cor pătrat, flancat în latura estică de absidă, diferite fiind doar cele din Vurpăr 
şi Gusterita, ale căror nave laterale se continuă cu absidiole pe latura estică”. În a 
doua categorie sunt cuprinse bazilicile cu turn situat deasupra traveei centrale de vest, 
monumentele de acest gen fiind construite în cursul secolului al XIII-lea, cum sunt cele 
din Cisnădie, Cristian, Hosman, Avrig, Chirpar'™. O situaţie deosebită se întâlneşte la 
bazilica din Cisnădioara, deoarece aceasta a fost proiectată initial cu o fațadă prevăzută 
cu două turnuri, un lucru neobişnuit în ambianța săsească, planimetria presupunându-se 
ca fiind de inspiraţie franceză, pătrunsă prin filiera maghiară”. 


Plastica arhitectonică a bisericilor săseşti 


În cazul bisericilor săseşti romanice, plastica arhitectonică este destul de redusă, cu 
un caracter oarecum auster, reprezentările figurative fiind destul de simple. Nu se poate 
vorbi de existența unui program iconografic coerent care să se aplice la scara 
întregului monument, similar bisericilor occidentale, ci de decorarea unor elemente 
aflate în puncte de vizibilitate maximă, aşa cum sunt lunetele şi capitelurile care intră 
în componenţa portalului, în unele situaţii apărând şi teme cu caracter complex. 


Portalul din faţada de vest a bisericii din Cisnădioara (fig. 12) este încadrat de câte 
două rânduri de arcade oarbe, un lucru neobişnuit ambianţei romanicului târziu 
transilvănean. În ceea ce priveşte portalul, el este prevăzut cu o ambrazură cu patru 
coloane, cu soclu teşit şi cu capiteluri cubice, decorate în relief plat, cu palmete şi 
figuri umane reprezentate frontal'“. Dispozitia sa este considerată excepţională pentru 
această arie geografică, în privinţa analogiilor cuvenindu-se evocate atât portalul de la 
palatul regal din Esztergom, bogat articulat, încadrat la rândul său de două nişe, 
menţionat înainte de 1252, cât şi cel de la St. Gilles du Gard, situat în Languedoc. În 
ceea ce priveşte capitelurile din Cisnădioara, ele prezintă asemănări cu unele aflate la 
biserica colegiului Sf. Andrei din Worms sau la catedrala din Bamberg, cu alte cuvinte 


r a 7 a iri é r 5 - ~16l 
cu tipuri de capiteluri specifice ambianţei germane de formaţie eclectică * . 


156 Vătăşianu, Istoria... p. 24. 

157 Avram, Arhitectura... p. 38-39. 

15 Avram, Arhitectura... p. 39. 

159, Avram, Câteva...; Avram, Arhitectura... p. 39. 

160 Heitel, Arheologia... p. 276; Vatasianu, Istoria... p. 27; Avram, Plastica... p. 50. 
L61 Vătăşianu, Istoria... p. 28-29; Avram, Plastica... p. 50. 
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Portalul din Cisnădie (fig. 13) este foarte asemănător ca motive decorative cu cel 
din Cisnădioara, cele două bazilici fiind ridicate aproximativ în aceeaşi perioadă. Din 
punct de vedere stilistic, portalul este însă mult mai simplu, ambrazura având doar o 
coloană, raporturile între înălțime şi lăţime fiind diferite. Din decorația originală, se 
mai păstrează doar două capiteluri, aproape identice celor din Cisnădioara'”, în ceea ce 
priveşte motivele folosite. 


Biserica din Avrig păstrează numeroase elemente de plastică arhitectonică. Un 
caracter specific îl are profilul care îmbracă ambrazura portalului din faţada de vest, ce 
prezintă o interpretare romanică mai arhaică, cu torul inferior destul de ridicat (fig. 14). 
Cornişa de deasupra capitelurilor este identică cu cea a portalului de sud de la Alba 
Iulia (fig. 15), la fel ca şi articulaţia colonetelor, în vreme ce capitelurile se înrudesc cu 
cele de la Cisnădioara. Pe cornişă apar ilustrate în relief pronunţat o serie de personaje 
biblice, executate de un artist itinerant, care se presupune că încearcă să imite portalul 


catedralei din Viena ™. 


Portalul bisericii din Hosman, atribuit unei etape ulterioare celui din Avrig, are o 
ambrazură mai bogată, datorită celor trei perechi de coloane articulate situate între 
pilaştrii (fig. 16). Semnificative aici sunt capitelurile angajate, sculptate în relief plat, 
cu urme din policromia inițială, pe ambele laturi ale acestora fiind reprezentate un 
animal cu corp de pasăre, aripi şi coadă de şopârlă care încercuieşte trupul (fig. 107). 
Corpurile acestor animale se întâlnesc in colt într-o figură de om, liliac sau pasăre, 
asemănătoare ca motive şi stilizare cu dragonii de pe friza portalului uriaş al catedralei 
din Viena (fig. 17). 


Luneta, ca element care intră în componenţa portalului, în majoritatea cazurilor din 
ambianța săsească din Transilvania, nu prezintă elemente sculptate. Excepţie de la 
această regulă fac reliefurile gemene reprezentând arborele vieţii de la Vurpar (fig. 
197) şi de la Ocna Sibiului (fig. 194), datate în secolul al XIII-lea, înainte de invazia 
tătarilor din 1241. În ambele reliefuri, centrul imaginii este ocupat de arborele vieţii, 
reprezentat schematic şi caracterizat prin simetrie axială, flancat fiind de două animale, 
la Ocna Sibiului, de doi lei, iar la Vurpăr, de un leu şi de un animal mitic cu cap şi labe 
de leu, in timp ce corpul este de peşte. Tema are o răspândire largă în ambianța 
creştină, fapt care face dificilă plasarea ei într-un context anume. Timpane 
asemănătoare din punct de vedere tematic şi stilistic se întâlnesc la Wechselburg, în 
portalul din capela palatului, la Alsleben în Saxonia, la Wartenburg în Bavaria de est, 
primul datat în perioada 1230-1235, iar celelalte, în perioada imediat urmatoare™. 


162 Vătăşianu, Istoria... p. 28-29; Avram, Plastica... p. 50. 
16 Vătăşianu, Istoria... p. 57-58, 159-160. 
15 Vătăşianu, Istoria... p. 152-153. 


Context European / Context regional 47 


2.2.2. Catedrala romano-catolică de la Alba Iulia. Încadrare stilistică 


Catedrala romano-catolică din Alba Iulia este unica bazilică episcopală maghiară 
păstrată aproape intactă în forma ei originară, dincolo de dimensiunile ei ample 
rămânând singurul reprezentat nealterat al arhitecturii monumentale a epocii 
arpadiene'S%. Importanţa monumentului de la Alba Iulia rezidă, în plus, si în modul în 
care aceasta a fost ridicat, invazia tătară din 1241 lăsând urme adânci asupra economiei 
ŞI societăţii transilvănene. Prima bazilică a fost construită aproximativ în jurul anului 
1100, suferind o serie întreagă de amplificări în cursul secolului al XII-lea şi în prima 
treime a secolului al XIII-lea", din vechea biserică păstrându-se fragmente 
arhitectonice din care fac parte câteva console şi capiteluri, precum şi relieful din 
timpanul portalului principal, având ca decorație tema Maiestas Domini. 


Catedrala actuală este o construcţie de tip bazilical, în sistem legat, cu două turnuri 
situate pe faţada vestică ce încadrează un atriu, cu transept, cor semicircular (extins în 
perioada gotică) şi absidiole în dreptul transeptului. Acest plan este o excepție în 
ambianța transilvăneană, posibilele analogii putând fi căutate în mediul german, cele 
mai apropiate exemple existând în Austria, la Klosterneuburg şi la Sankt-Paul. Aceste 
monumente demonstrează că planimetria catedralei are ca sursă modele similare din 
Europa central-răsăriteană, apărând şi o serie de inovaţii databile într-o epoca 
ulterioară, cum sunt sistemul de boltire, prevăzut încă de la început cu ogive la care se 
adaugă proporţiile verticale accentuate'®’. Există însă şi posibilitatea ca monumentul să 
aibă ca sursă de inspiraţie planimetrică ambianța franceză, în special alsaciană, 
monumente similare fiind cele din Mauriac, Rosheim, Rufac. La aceasta se adaugă şi 
faţada monumentală, cu portalul ce încadrează atriul flancat de turnurile vestice, model 


apărut în premieră în ambianța normandă la sfârşitul secolului al XI-lea la Caen'™. 


1% Entz, La Cathédrale... p. 3. 
1% Vătăşianu, Istoria... p. 43. 
157 Vătăşianu, Istoria... p. 43. 
168 Entz, La Cathédrale... p. 7. 
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2.2.3. Santierul cistercian de la Carta si inceputurile artei gotice in Transilvania 


Una dintre etapele cele mai importante în evoluţia artei europene este tranziția de la 
stilul romanic la cel gotic, proces în care un aport deosebit l-a avut ordinul călugărilor 
cistercieni. Arhitectur,a de o simplitate monahală, dublată de rigurozitate, oglindeşte în 
formele sale structura austeră a ordinului, tributară viziunii abatelui Bernard de 
Clairvaux (canonizat ulterior) *. Extinderea mănăstirilor ordinului de-a lungul întregii 
Europe occidentale şi centrale face ca experienţele arhitecturii cisterciene să se 
răspândească cu uşurinţă, promovate fiind de către aceşti călugări constructori, a căror 
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menire era să-l slujească pe Dumnezeu prin muncă `“. 


Influenţa ordinului asupra arhitecturii din Transilvania este de netăgăduit, aceşti 
călugări fiind sursa unor transformări care îşi pun puternic amprenta asupra 
monumentelor, fenomen evident deja în construcţiile romanice în care apar elemente 
gotice nu sub influenţa modelelor străine, ci a celor locale, provenite din şantierele care 
adoptaseră principiile goticului burgund, introduse în zonă prin intermediul călugărilor 
cistercieni!”!. 


Aşezarea ordinului la Carta se face între anii 1202-1209, când, printr-un privilegiu 
regal, călugării cistercieni de la Igriş primesc dreptul de a se aşeza in "terra 
Blacchorum”, cum se numea zona Făgăraşului! ”?. Se presupune că ridicarea bisericii nu 
s-a făcut imediat, un argument în plus fiind faptul că Tara Făgăraşului nu intrase încă 
în stăpânirea coroanei maghiare, de vreme ce prima atestare documentară a trecerii 
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Oltului în această regiune este tocmai actul de întemeiere a mănăstirii ~. 


Aflată în prezent în ruină, biserica mănăstirii are o dispoziție planimetrică de tip 
bazilical, cu trei nave, fără turnuri, dar cu transept, ale cărui braţe erau prevăzute spre 
est cu câte o capelă dreptunghiulară (fig. 17). Planul este specific arhitecturii 
cisterciene, dar corul poligonal dovedeşte că ridicarea bisericii s-a început într-o 
perioadă în care această arhitectură nu mai era unitară, preluând elemente de la 
celelalte şantiere gotice. Singura parte intactă rămasă până în prezent este corul 
împreună cu careul transeptului, transformate în biserica sătească, acestea fiind boltite 
cu ogive unite în chei de boltă. Ogivele sunt simple, cu secțiune trapezoidală, iar 
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arhivoltele sunt în arc frânt “. 


Plastica arhitectonică a monumentului are austeritatea specifică ordinului, 
elementele decorative utilizate în cazul capitelurilor şi cheilor de boltă fiind în mare 
parte caracterizate prin simplitate. Capitelurile coloanelor sunt cu croşete, cu unul sau 


1% Entz, Le chantier... p. 3. 

17 Vătăşianu, Istoria... p. 98. 

17 Vătăşianu, Istoria... p. 98; Entz, Le chantier... p. 3-4. 

'? Vasile Drăguţ, Arta... p. 10. 

I Vătăşianu, Istoria... p. 98-99, Busuioc, Considerații... p. 4. 

174 Drăguţ, Arta... p.13-15; Vătăşianu, Istoria... p. 99; Entz, Le chantier... p. 4-5. 


Context European / Context regional 49 


doua randuri de frunze striate, rasucite in afara in jurul unui nucleu tronconic, iar cheile 
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de boltă sunt împodobite cu motive vegetale, între care şi o rozetă ~. O excepţie o 

constituie cheia de boltă din pentagon, care conţine un relief cu portretul Fecioarei 
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Maria - patroana bisericii - reprezentată ca suverană ”’. 


În urma privilegiului acordat călugărilor cistercieni de către regele Bela al IV-lea, la 
21 martie 1240, bisericile din Feldioara, Sînpetru, Hărman şi Prejmer intră sub 
patronatul mănăstirii de la Carta'’’. Dintre acestea, o excepţie din punct de vedere 
planimetric este biserica din Prejmer, planul central de tip cruciform provenind din 
ambianța germană a ordinului teuton, ceea ce implică existenţa a două faze de execuţie: 
prima poate fi considerată ca fiind făcută sub autoritatea teutonică, de unde şi 
preferința pentru planul central, a doua fază fiind după 1240 când biserica intră sub 
autoritatea abației cisterciene de la Carta, lucru care afectează decorația ulterioară şi 
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partial elevația monumentului ``. 


Remarcabilă în privința elementelor structurale şi a formelor decorative specific 
cisterciene este însă biserica Sf. Bartolomeu din Braşov. Planul de tip bazilical, cu trei 
nave prin dispoziția corului si a încăperilor care îl flancheaza, aminteşte atât de Carta, 
cât şi de Prejmer, cel din urmă putând fi considerat un plan intermediar”. Deosebirile 
între Sf. Bartolomeu si Prejmer constau însă în caracterul mai evoluat al corului de la 
Sf. Bartolomeu, precum si în decorația mai bogată, manifestată printr-o serie de 
elemente plastice. Dintre elementele plastice păstrate amintim consola din latura 
nordică a transeptului, asupra căreia o să revenim, care are un caracter decorativ, 
reprezentând un cap de bărbat cu ochi exoftalmici. Legăturile cu santierul cistercian 
din Cârța sunt însă mult mai evidente la cheia de boltă cu figura lui Iisus, unde ovalul 
feței fin conturat, nasul drept, precum şi schema rigidă folosită la tratarea părului şi 


bărbii plasează piesa în ambianța sculpturii deja gotice!*. 


1% Drăguţ, Arta... p. 269-270; Vătăşianu, Istoria... p. 99-100. 

176 Gheorghe Arion, Sculptura... p. 26-27; Dragut, Arta... p. 269-270; Entz, Le chantier... p. 21 
Vătăşianu, Istoria... p. 99-100. 

177 Vătăşianu, Istoria... p. 105. 

17% Vătăşianu, Istoria... p. 106; Drăguţ, Arta... p. 17-18. 

1 Vătăşianu, Istoria... p. 106; Drăguţ, Arta... p. 18. 

180 Arion, Sculptura... p. 17-18; Vătăşianu, Istoria... p. 110-112. 
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Observatii 


Alaturi de arhitectura, sculptura romanica se constituie intr-un soi de fond artistic 
european comun, care, dincolo de diferenţele stilistice şi formale specifice fiecărei 
zone geografice, îşi arată caracterul unificator rezultat din circulaţia liberă a soluţiilor 
tehnice şi a motivelor artistice, materializat în numeroasele monumente edificate. În 
această arie artistică se plasează şi Transilvania, teritoriu în care stilul romanic este 
importat fie prin intermediul coloniştilor saşi, fie prin filieră maghiară. Din aceasta 
rezultă caracteristica de bază a stilului romanic în Transilvania, anume faptul că acesta 
este un import artistic, înainte de înglobarea în regatul maghiar neexistând premisele 
unor evoluţii arhitecturale locale care să conducă, în mod firesc, la soluţii similare 
celor din zonele aflate în fostul imperiu carolingian (Spania, Franţa, Italia, Germania). 


Fenomenul importurilor este evident în comunităţile de colonişti saşi, care-şi aduc 
modelele clădirilor de cult din zona lor de provenienţă, fapt dovedit de tipologia redusă 
a bisericilor, procesul evolutiv din arhitectura specific săsească conducând abia peste 
două sau trei sute de ani la elaborarea unor soluţii arhitecturale specifice, cum sunt cele 
folosite în cazul bisericilor fortificate. 


Un alt argument pentru caracterul de "import cultural” este faptul că majoritatea 
bisericilor romanice sau gotic timpurii de dimensiuni mici apar cu precădere în 
comunitățile săseşti sau în cele aflate în legătură directă cu acestea, excepție 
constituind bisericile mănăstireşti, construite de ordinele religioase. 


Se poate concluziona că definitoriu pentru aria Transilvaniei este caracterul 
neprogramatic al plasticii arhitectonice din perioada analizată, fapt evident în decorul 
majorităţii monumentelor romanice abordate. Exceptia de la regulă o constituie 
catedrala de la Alba Iulia, singurul monument care are un inventar decorativ şi 
iconografic de dimensiuni mai ample, la care se adaugă câteva monumente cu scene 
inedite, pe care le vom aborda ulterior. 


3. Motive decorative prezente in plastica arhitectonica 
din Transilvania 


3.1. Caracteristici generale ale repertoriului decorativ romanic 


Termenul de decorație, înţeles in sensurile sale generale, defineşte o activitate 
umană deliberată, îndreptată asupra unui obiect, cu scopul de a-l încărca cu elemente 
estetice. Dincolo de caracterul deliberat al activităţii implicate, există un întreg bagaj 
cultural care conţine o serie de cunoştinţe şi de modele specifice unei anumite epoci, 
stilul acesteia putând avea valenţe diferite, subordonate însă atât destinaţiei funcţionale 
a obiectului suport, cât şi materialului din care acesta este executat. În cazul 
obiectului, particularitatile care tin de raporturile existente între material, structurile 
formale şi destinaţia sa, precum şi de contextul cultural în care este produs, sunt cele 
care determină încadrarea acestuia într-un stil sau curent artistic!*!. 


În cadrul sculpturii romanice, aşa cum deja am afirmat la caracteristicile acesteia, 
funcția sa este subordonată în totalitate arhitecturii ca mediu suport, existând şi o 
constrângere tehnică legată de materialul folosit (piatra), ambele determinând o serie 
întreagă de constrângeri în privinţa decoraţiei şi figuratiei. Libertatea de ilustrare 
transcende însă acestora, dincolo de limitele spaţiale ale compoziției existând totuşi o 
independenţă relativă în alegerea motivelor decorative şi a temelor, care, mai mult 
decât ambientarea estetică a elementelor arhitecturale, este influenţată atât de anumite 
modele existente în epocă, cât şi de influenţe regionale destul de clar precizate. 


În acest context, sculptura romanică îşi dezvoltă un aparat decorativ propriu, o parte 
din sursele acesteia aflându-se în moştenirea Antichității clasice, dezvoltată şi 
subsumată noului stil, un aport deosebit având şcolile regionale, care adaugă noi 
modalităţi de interpretare modelelor decorative deja existente. Are loc astfel un proces 
de elaborare a unor forme specifice, strâns legate de spaţiul arhitectural pe care 
sculptura trebuie să-l decoreze; elementele folosite sunt în marea lor parte geometrice 
sau vegetale, în majoritatea situaţiilor valenţele lor fiind mai degrabă pur decorative, 
fără a încerca, cu câteva excepţii notabile, să dobândească o semnificaţie determinată 


. . 182 
de valorile creştine ™. 


181 Franz Sales Meyer, Ornamentica. O gramatică a formelor decorative, vol. I, Bucuresti, 1988, p. 27-28 
(In continuare: Meyer, Ornamentica...). 
'® Hearn, Romanesque... p. 17-21. 
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Sculptura decorativa are astfel functia de a sublinia volumele prin modularea 
acestora, elementele ei avand rolul de limite sau accente vizuale ale suprafetelor pe 
care le semnifică estetic, prin crearea de spaţii delimitate de decoratie. Decoratiei îi 
revine deci rolul de a contribui la unitatea estetică a unui monument, creând un soi de 
modularizare a părților sale, care dobândesc în acest mod unitate stilistică, dincolo de 
rolul pur decorativ existând şi o funcție estetică, ce vizează obţinerea unui efect pur 
În acest context, constrângerile date de caracterul bidimensional al 
suprafeţelor decorate determină un aspect preponderent plat, dezvoltat pe orizontală 
sau verticală, în care elementele decorative sunt fie obținute prin artificii formale- 
materiale (lesene, arcaturi, benzi lombarde), fie prin mijloace artistice (împletituri, 
vrejuri, registre decorative sculptate). 


Din punctul de vedere al volumelor pe care este chemată să le decoreze, sculptura 
romanică îşi dovedeşte cu uşurinţă caracterul monumental, elemente structurale cum 
sunt capitelurile, cheile de boltă, consolele, cornişele etc. fiind spaţii privilegiate pentru 
decor, constituindu-se în tot atâtea accente vizuale în economia monumentelor. 
Sculptura decorativă devine astfel o modalitate de valorificare a elementelor 
componente ale monumentului, care, la rândul lor, devin suport al motivelor decorative 
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sau figurative, conform unui program estetic, mai mult sau mai putin coerent ™. 


Referindu-ne la elementul decorativ, se constată cu uşurinţă că acesta este un model 
repetitiv, obţinut din interpretarea elementelor geometrice (linii, puncte, forme) sau a 
celor naturale (vegetale, animale sau umane), replicarea acestuia, conform unor modele 
ce tin seama de simetrie, ritm sau proporție, determinând apariţia unor cadre complexe. 
Pentru a ne uşura activitatea de clasificare a motivelor decorative prezente în plastica 
arhitectonică romanică şi gotic incipientă din Transilvania, am încercat să evităm 
crearea unor categorii multiple, care să reflecte spaţiul sau volumele valorificate de 
pietrari, demersul nostru fiind îndreptat către identificarea unor reprezentări care să se 
înscrie în categorii clare, cum sunt cele ale motivelor ornamentale geometrice sau 
vegetale. Această operaţiune de clasificare în motive geometrice sau vegetale, în care 
elementele zoomorfe sau antropomorfe sunt excluse, cele din urmă fiind destinate unei 
analize mai aprofundate, ţine de caracterul repetitiv al aparatului decorativ; 
identificarea unui motiv este aplicabilă întregului, care poate fi astfel modularizat şi 
investigat prin analogii şi constante stilistice. 


183 Schapiro, Romanesque... p. 38. 


15 Focillon, Arta sculptorilor... p. 48. 
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3.2. Elementele arhitectonice cu functie decorativa 


Pe lângă funcția structurală, determinată de rolul lor in ansamblul monumentului, 
marea majoritate a elementelor arhitecturale au şi o funcţie care tine de percepţia 
vizuală, de formele şi de locaţia lor, precum şi de modul în care acestea se combină 
între ele, integrându-se în restul ansamblului, contribuind din plin la articularea 
stilistică a unui edificiu. Spre deosebire de elementele pur decorative, a căror prezenţă 
este condiţionată de existența unui suport fizic, în unele situaţii, elementele 
arhitectonice preiau funcţii decorative, ce decurg în mod firesc din plasarea şi din rolul 
lor în ansamblul monumentului. 


Din analiza unui monument, se observă, cu uşurinţă, că alternarea benzilor de 
zidărie, executate din cărămidă, cu cele din piatră creează efecte vizuale, modificând 
aspectul fațadelor. Astfel, benzile de zidărie (aşa-zisele benzi lombarde) sau arcaturile 
oarbe ritmează sau modularizează suprafeţele arhitectonice; unele elemente care au 
funcţie structurală, cum sunt cheile de boltă, consolele sau capitelurile, sunt tot atâtea 
accente vizuale care valorizează spațiul şi volumele monumentului, toate acestea 
contribuind din plin la ceea ce putem defini ca unitate stilistică'%5. 


În funcţie de rol şi amplasare, depinzând în acelaşi timp şi de cerinţele 
comanditarului, aceste elemente primesc un decor adiţional, care le valorizează într-un 
cadru în care dobândesc o încărcătură estetică, prin motivele decorative sau elementele 
figurative cărora le sunt suport. Totuşi, rolul lor structural în cadrul monumentului este 
cel care le determină existenţa, formele lor fiind în totalitate condiţionate de 
funcționalitate. Referindu-ne la aceste elemente din punct de vedere funcțional, 
observăm că rolul lor în economia ansamblului este cel de a prelua sau a repartiza 
tensiunile dinamice şi greutatea unor elemente arhitecturale, cele mai des întâlnite fiind 
coloanele, stâlpii, consolele. Coloanele sau stâlpii sunt elemente suport care au funcția 
de a substitui pereţii, ce ar trebui să poarte greutatea suplimentară a cornişelor şi 
bolților, fiind compuse din fus şi capitel, cel din urmă articulându-se cu elementele 
superioare (arhivoltă, arhitravă, antablament, grinzi etc.), cărora le preia greutatea şi 
tensiunile laterale. 


Specific cu precădere epocii romanice şi preromanice, capitelul cubic prezintă o 
formă particularizată, în care partea de sus este rectangulară, în vreme ce în secțiunea 
inferioară se curbează, ca pentru a face trecerea la torul cilindric al coloanei. Într-o 
acceptiune generală capitelul cubic, indiferent de decorul său, este obţinut prin 
sectionarea laturilor si părţii inferioare ale unei jumătăţi de sferă de planuri drepte'*€. 


Forma cea mai simplă a acestui tip de capitel este cea în care laturile sunt absolut 


'%Bliane Vergnolle, L'art roman en France, Flammarion, Paris, 1994, p. 112-113 (În continuare: 
Vergnolle, L’art roman...). 
186 Meyer, Ornamentica... p. 283. 
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egale, fiecare avand profilat un semicerc trasat cu compasul, ce da senzatia de 
monumental prin sugerarea volumetriei, contribuind in plus si la crearea unei anumite 
unitati geometrice (fig. 20). Desigur, aceasta forma simpla sufera imbunatatiri multiple, 
în nenumărate situaţii adăugându-se decor geometric sau floral, sau, asa cum este 
specific ambianţei franceze, decor figurat, ajungându-se la somptuozitatea capitelurilor 
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istoriate, ale căror scene complexe sunt extrase din textele sacre ”. 


În contextul monumentelor romanice transilvănene, capitelurile cubice sunt folosite 
cu precădere pentru rolul lor structiv, un exemplu de acest fel fiind fereastra bipartită a 
turnului bisericii evanghelice din Herina (fig. 20), dar şi pentru aportul decorativ în 
cadrul unor serii întregi de portaluri cum ar fi cel de la aceeaşi biserică din Herina; 
antablamentul portalului este sprijinit de un grup de colonete angajate alternate cu 
pilaştrii rectangulari ce prezintă capiteluri cubice unite (fig. 21), un alt exemplu fiind 
cel al bisericii evanghelice din Cricău, unde dispoziția celor două coloane este ceva 
mai simpla'**, iar capitelurile lor sunt diferenţiate (fig. 22). La acestea se mai adaugă o 
serie întreagă de monumente la ale căror portaluri capitelurile cubice prezintă decorație 
sculptată, dintre care le amintim pe cele din Cisnădioara, Cisnădie, Gusterita, Rodbav 
etc. Se observă, din analiza acestui tip de capitel, că prezenţa sa este aproape o 
constantă în cadrul monumentelor din aria Transilvaniei, indiferent de decor sau de 
absenţa acestuia, în marea majoritate a situaţiilor fiind asociate ariei săseşti, cu 
observaţia că nu sunt specifice doar acesteia. 


Element arhitectonic cu rol structural este şi consola, care are funcţia de suport, prin 
intermediul căruia are loc descărcarea greutăţii elementelor structurale superioare, cum 
sunt bolțile, fiind, în unele situaţii, şi sprijin pentru elemente cu rol decorativ prezente 
pe pereţii exteriori sau interiori ai edificiilor, structural fiind încastrată în zidărie. 
Prezentă în majoritatea clădirilor, corpul său este deseori câmp pentru decorație, 
formele sale variind de la cele cubice la cele de jumătate de con sau semisferă. Dincolo 
de suportul decorativ pe care îl oferă, prezenţa consolelor ca punct de naştere al 
ogivelor sau arcurilor contribuie la ritmarea spaţiului arhitectonic, aceste elemente 
constituindu-se în tot atâtea accente vizuale care subliniază verticalitatea 
monumentului. 


Simplitatea funcțională este sugerată şi prin formele sale, care evoluează treptat de 
la cele derivate din capitelurile cubice, cum sunt cele provenite din prima bazilică de la 
Alba Julia (fig. 23) sau al bisericii evanghelice din Nou (fig. 24), ambele cu decor 
figurat, trecând apoi prin formele semitronconice întâlnite la biserica evanghelică din 
Cisnădie (fig. 25), ajungând în cele din urmă la formele mai evoluate prezente în 
zidăria abației cisterciene din Carta (fig. 26, fig. 27). În toate aceste situaţii 
funcţionalitatea acestor elemente arhitecturale nu este subminată cu nimic de forma sau 


157 Vergnolle, L’art roman... p. 112. 
18 Horwath, Der Emporenbau... p. 70; Vătăşianu, Istoria... p. 85. 
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de decorul pe care il poarta, evolutia are mai degraba un caracter morfologic, decoratia 
putand fi studiata separat. 


Un alt element care isi pastreaza nealterate functiile pana in zilele noastre este cheia 
de bolta, care, in cadrul monumentului, defineste elementul de sustinere prin 
intermediul căruia presiunile laterale sunt repartizate elementelor ce se îmbină in 
cadrul unui arc sau al unei bolți. Importanţa arhitectonică a acestui element stă în faptul 
că el închide efectiv o structură compusă, cum este cea a bolților în cruce, repartizând 
egal greutatea întregului plafon între ogivele cărora le este sursă (fig. 28). În funcţie de 
scara monumentului, cheia de boltă are o vizibilitate diferențiată, dată de distanţa de la 
care este privită, dar importanţa ei simbolică este foarte mare, fiindcă ea slujeşte ca 
suport, cu precădere pentru decorul vegetal sau figurativ asociat temelor sau 
simbolurilor majore. 


Din punctul de vedere al plasticii arhitectonice, fațadele sunt cele care prezintă o 
importanță deosebită, de regulă cea de vest fiind privilegiată, deoarece la majoritatea 
monumentelor ea adăposteşte portalul principal. Un caz unic în ambianța locală îl 
prezintă faţada de vest a bisericii evanghelice Sf. Mihail din Cisnădioara, unul dintre 
monumentele romanice cele mai reprezentative din Transilvania, care, în plus, este 
probabil singurul care şi-a păstrat nemodificată forma originală. Decorația fațadei 
poate fi plasată în orice moment anterior anului 1223, când biserica intră în posesia 
ordinului cistercian de la Carta şi un pietrar călător vine şi realizează portalul!*?. Acesta 
are o ambrazură formată din patru retrageri, fiind flancat de câte două arcade oarbe ce 
se sprijină pe pilaştrii formaţi din perechi de colonete angajate (fig. 12). Placajul 
arcadelor, lucrat în gresie, iese foarte bine în evidenţă pe fundalul de piatră brută al 
fațadei vestice; aceste arcaturi nu au un scop structural sau functional (de vreme ce 
profunzimea nu este mare pentru a permite amplasarea unor nişe), ci doar unul estetic, 
de dinamizare a fațadei şi de punere în evidenţă a portalului. Ca sursă formală, 
arcaturile oarbe îşi găsesc originea în Lombardia primei jumătăţi a secolului al XI-lea, 
în Franța meridională din aceeaşi perioadă, cu exemplul mai târziu, dar notabil, al 
catedralei St. Pierre din Angouleme (fig. 5), de unde se răspândesc ulterior în întreaga 
arie central şi vest-europeană'”. În privinţa analogiilor imediate, cel mai apropiat 
exemplu se găseşte în ambianța maghiară, la portalul capelei din Esztergom, care este, 
de asemenea, flancat de câte două arcade oarbe, al căror câmp a primit ulterior 
decorație pictată!”!. Referitor la datarea monumentului, precum şi a decorului fațadei, 
opiniile majorității cercetătorilor, influențate direct de cea a profesorului Virgil 
Vătăşianu, sunt că modificările fațadei au fost făcute dupa 1241, când se adaugă şi cele 
două turnuri executate numai parţial, fiind o influenţă a şantierelor din Ungaria, faţada 
fiind ulterioară construcției turnurilor, ca precedent fiind invocată construirea 


1% În jurul anului 1260, în opinia lui Vătăşianu (Vătăşianu, Istoria... p. 27-28). 
190 I Altet, La monde...p. 29. 
191 Gerevich, Magyarorszdg...p. 150; Avram, Plastica... p. 54. 
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portalului din Esztergom în anul 1252'”. Cercetări ulterioare plasează însă execuţia 
portalului din Ungaria la sfârşitul secolului al XII-lea”, iar prezenţa turnurilor pe 
faţada de vest scoate biserica din contextul monumentelor săsești", deci supoziţia că 
acestea au fost adăugate ulterior anului 1241 are o probabilitate destul de redusă, ceea 
ce conduce in mod firesc la concluzia că decorul fațadei este mai timpuriu, putând fi 
plasat în intervalul primelor două decenii ale secolului al XIII-lea. 


Arcade oarbe într-o dispunere mult mai simplă se întâlnesc la biserica evanghelică 
din Nou, unde corul prezintă pe exterior două astfel de arcaturi, amplasate pe console, 
care se extind pe jumătate din înălțimea absidei, în partea ei superioară, care fac 
delimitarea între forma semicirculară a corului, specific romanică şi cea de deasupra, 
care deja are forma unui poligon (fig. 30). Această formă de organizare şi de decorare a 
pereţilor corului vizează crearea unui ritm specific, în care spaţiul interior este marcat 
în exterior prin aceste adaosuri arhitecturale. 


O variantă mult mai evoluată a acestui tip de decor este prezentă la catedrala 
romano-catolică Sf. Mihail din Alba Iulia, în friza de arcuri amplasată în exterior sub 
cornişa absidelor laterale, unde arcurile sunt executate mult mai îngrijit, profilarea lor 
este mai accentuată, profilurile drepte fiind alternate cu cele curbe. Se observă cu 
uşurinţă diferenţa între modul de execuţie al decorului şi al frizei de arcaturi la cele 
două abside. Astfel, la cea din sud, arcurile cuprinse între elemente arhitecturale 
(pilaştrii şi colonete angajate) au un ritm regulat, format dintr-un modul de câte două 
semicercuri ce încadrează o formă plină (o data şi jumătate mai întinsă decât un arc), 
toate acestea suprapunându-se perfect pilaştrilor şi coloanelor (fig. 31); la absida de 
nord, friza de arcuri este continuă, modulată unitar, fără a se suprapune coloanelor 
angajate (fig. 32). Mai mult chiar, diferenţele de execuţie sunt evidente şi în decorul 
folosit: absida de sud are un decor geometric (fig. 31), absida de nord are decorul 
format dintr-o friză vegetală (fig.32). 


Modelul de arcuri care îşi desfăşoară traseul pe absidiola de sud se continuă sub 
cornişă, pe peretele de sud al transeptului navei de sud, precum şi la nivelul turnului de 
sud al fațadei de vest, inclusiv a turnului de nord şi a navei de nord; aici, decorul 
geometric se simplifică, rămânând doar zimtii fără friza de cuburi, aşa cum vedem in 
friza de arcuri a fațadei de sud (fig. 33). Această dispoziţie a arcaturilor amplasate pe 
toată latura sudică, incluzând şi absida, conduce, în mod firesc, la datarea ridicării 
acestei secțiuni în aceeaşi perioadă, care pare a fi cea a primului şi a celui de-al doilea 
deceniu al secolului al XII-lea, lucru care este valabil şi pentru absida de nord, care 
probabil este ridicată de alt grup de meşteri'”. În privinţa analogiilor, acest tip de 
arcaturi sunt destul de des întâlnite în ambianța central maghiară, o sursă de inspirație 


192 Vătăşianu, Istoria... p. 27. 

193 Miklos Molnár, A Concise History of Hungary, Cambridge, 2003, p. 24 (in continuare: Molnár, A 
Concise...). 

ia Avram, Câteva... p. 67; Avram, Plastica... p. 54; Avram, Arhitectura... p. 38-39. 
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fiind biserica Sf. Iacob din Lébény, finalizată în 1212, care sub cornişele absidelor 
prezintă o arcatură foarte asemănătoare (fig. 34), o variantă ulterioară a acestui tip de 
decor, mult mai apropiată prin caracteristicile sale, putând fi identificată la biserica Sf. 
Gheorghe din Jak, în arcatura amplasată sub cornişele absidiolelor (fig. 35). 
Considerând că monumentul din Jâk este aproximativ contemporan cu cel din Alba 
Iulia, fiind construit între 1213 — 1256, nu se poate vorbi de o influenţa a acestuia 
asupra catedralei, ci este mai degrabă invers, o posibilă evoluţie fiind Lébény, Alba 
Iulia, Jâk!%. Sursa lor primară în Europa (excluzând Anglia) poate fi găsită în 
ambianța iberică sau mai degrabă franceză, un exemplu de la începutul secolului al 
XII-lea fiind biserica San Clemente de Tahul din Spania, consacrată încă din 1123 (fig. 
36). 


Un caz particular de folosire a benzilor şi a arcaturilor apare la biserica evanghelică 
din Herina, ale cărei faţade, prin folosirea acestor elemente, sunt unice în ambianța 
Transilvaniei, fiind întru totul caracteristice stilului romanic (fig. 37). Articularea 
fațadei de vest este foarte clară, fiind obţinută prin intermediul unei frize de arcade 
oarbe (absentă între nivelul unu şi doi), la care se adaugă o serie întreagă de cornişe 
corespunzătoarea nivelurilor doi şi trei (fig. 38)". Astfel, întreaga faţadă de vest este 
articulată în patru registre, fiecare dintre ele corespunzând câte unui nivel din structura 
monumentului după cum urmează: primul este cel al nivelului de călcare al portalurilor 
de vest şi sud; al doilea este cel al înălțimii navelor laterale, subliniat în faţadă şi de 
ferestrele bifore; al treilea este cel al navei centrale cu ferestre trifore. Ultimul nivel, al 
patrulea, este cel al turnului de sud, dispoziţia acestuia putând fi diferită de cea 
originală, deoarece monumentul a fost restaurat în perioada 1887-1898, când turnul a 
fost suprainaltat, iar faţada este posibil să fi fost modificată'*. În cazul monumentului 
din Herina, accentul pus pe decorarea fațadelor prin elemente arhitectonice, ce 
subliniază spaţiul interior, îşi poate găsi un corespondent în biserica Sf. Iacob din 
Lébény (fig. 34), cu observaţia că diferenţele planimetrice notabile nu pledează pentru 
o filiatie directă, singurul lor punct comun fiind modul în care suprafaţa zidăriei este 
pusă în valoare de arcaturi şi cornişe. 


1% Entz, La Cathédrale... p. 14; Vătăşianu, Arhitectura... p. 40-44; în Vătăşianu, Istoria... p. 49 (cu 
observaţia că datarea de către acesta a monumentului din Lébény în 1250 nu mai este actuală); 
Gheorghe Fleşer, Sculptura romanică la catedrala romano-catolică din Alba Iulia. Repertoriul 
ornamental, Partea a II-a, în APVLVM, XLVI, 2009, p. 92 (În continuare: Fleşer, Sculptura 2...). 

197 Geza Entz, Harina románkori temploma. In: Miivészettorténeti Értesítő HI. 1954, p. 22-24 (in 
continuare: Entz, Harina...); Vatasianu, Istoria... p. 37. 

'% Entz, Harina...p. 22. 
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3.3. Motive decorative geometrice 


În clasificarea formelor ornamentale, motivele geometrice sunt cele mai vechi 
elemente, evoluţia lor pornind de la formele ritmice, alcătuite din linii incizate sau 
crestături dispuse conform unui principiu ciclic, ce se asociază deseori cu motive 
punctiforme. Treptat, formele elementare se diversifică, apar liniile curbe sau formele 
geometrice obţinute din unirea mai multor puncte, obținându-se astfel motive mai 
complexe, care la rândul lor se grupează în structuri ce pot lua mai multe forme. 
Acestea pot fi împărțite în categorii, ce depind în principal de modul în care se folosesc 
de suprafaţă; sunt motive organizate în benzi, în spaţii delimitate închise, care iau 


A r & ~~ . vl 
forma chenarelor, sau motive continue, a căror desfăşurare este liberă ae 


În monumentele romanice, decorului geometric îi revine rolul de a sublinia 
elementele arhitecturale în suprafaţă sau în volum, sobrietatea şi masivitatea fațadelor 
romanice fiind astfel mult mai bine articulată. Elemente cum sunt frizele de arcuri (pe 
care le-am descris mai sus), la care se adaugă benzile şi împletiturile, sunt destinate 
ritmării suprafeţelor, în vreme ce alte elemente arhitecturale, cum sunt capitelurile, 
primesc decor geometric cu scopul de a le sublinia forma. Este evident că suprafeţele 
sunt suport nu numai pentru elementele decorative geometrice, ci şi pentru cele 
vegetale, la care se adaugă şi forme ce ţin de plastica figurativă. În capitolul de faţă 
vom analiza doar decorația în care motivele geometrice nu se combină cu cele 
vegetale, fiind obţinute din forme geometrice care nu au o evoluţie naturală. 


Dintre elementele cele mai folosite ca suport decorativ, capitelul este privilegiat şi 
putem observa că acesta, pe lângă ornamentatia vegetală şi figurativă, este deseori 
suport pentru un decor format din elemente geometrice pure. Acest tip de motive 
corespund fie unei faze incipiente a sculpturii romanice, fie unui context social lipsit de 
mijloace economice care să permită angajarea unor pietrari specializaţi, caracteristic 
unui stil romanic pe care îl putem defini ca rustic, prezent de regulă la monumentele de 
mici dimensiuni. 

Unul dintre cele mai vechi capiteluri ale catedralei de la Alba Iulia, aflat în prezent 
în lapidariul muzeului, este de tip cubic, cu bază semisferică continuată de un fragment 
de tor, fiind decorat pe fiecare dintre laturile sale cu un motiv geometric format din 
semicercuri dispuse concentric, obţinute prin incizare profundă în suprafaţa plană a 
fiecărei fațete (fig. 39). Trasate regulat, câte trei sau patru semicercuri sunt dispuse 
simetric pe fiecare latură, mărginite în partea superioară de o incizie orizontală, 
formele lor riguroase accentuând plastic volumul capitelului. Analogiile pot fi găsite 
oriunde în aria occidentală, acest tip de capitel fiind comun încă din prima jumătate a 
secolului al XI-lea. Comparatiile cu capitelurile din capela colegiului Sf. Andrei din 


19 Meyer, Ornamentica... p. 34-35. 
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Worms de după 1220% sunt oarecum arbitrare, formele sale putând fi atribuite oricărui 


moment al secolului al XII-lea”. 


Faptul că decorația cu semicercuri concentrice sau a formelor derivate din acestea, 
care au drept scop accentuarea volumetriei prin subliniere, este o formă comună 
întregii arii romanice, este dovedit şi de capitelurile portalului de nord al bisericii 
evanghelice din Gusterita, monument ridicat la sfârşitul secolului al XII-lea, începutul 
secolului al XIII-lea”?. Portalul de nord, de dimensiuni mici, prezintă o singură 
retragere, în ambrazura sa este plasat doar un rând de coloane angajate, ale căror 
capiteluri cubice sunt suport pentru o arhivoltă spartă, iar în prezent, portalul este 
închis cu zidărie. Revenind la capiteluri, observăm că primul dintre acestea, cel din 
latura stângă, prezintă pe cele două fațete ale sale o decorație similară capitelului din 
prima bazilică de la Alba Julia, cu deosebirea că aici aceasta este simplificată prin 
micşorarea numărului de semicercuri, care sunt doar două (fig. 40). Faptul că acest tip 
de decorație are drept scop sublinierea volumelor este evident în adaptarea numărului 
de semicercuri la forma capitelului, proporțiile diferite determinând numărul şi 
circumferința acestora. Al doilea capitel al monumentului din Gusterita are aceleaşi 
proporţii cu corespondentul său din latura stângă, diferenţele fiind prezente doar în 
modul în care este realizată decorația (fig. 41). Avem de a face cu o jumătate de cerc 
adâncită într-una dintre laturi, care este foarte posibil să fi constituit fond pentru decor 
vegetal sau figurativ ce nu se mai păstrează (portalul este restaurat), la acest motiv 
decorativ adăugându-se o săgeată îndreptată în sus, care pare să nu fi făcut parte din 
ansamblul original. 


O modalitate inedită de a combina elemente geometrice pure cu împletituri şi chiar 
cu motive vegetale o întâlnim la un alt capitel din Alba Julia, ce se poate atribui, ca şi 
cel pe care l-am descris mai sus, începutului secolului al XII-lea”. Diferenţele între 
cele două sunt notabile, acesta fiind executat într-un mod mult mai îngrijit, în care 
elementele decorative, formate din trei semicercuri şi un motiv vegetal central, nu mai 
sunt incizate pe suprafaţă, fondul fiind decroşat, dând astfel volum formelor (fig. 42). 
Ce atrage atenţia aici este combinarea decorului pur geometric (semicercul din 
exterior), cu cel format din împletituri, prezent la semicercul median, care este figurat 
ca un şnur răsucit, la care se adaugă elementul decorativ central, format în zona 
inferioară de un semicerc, care în partea superioară prezintă două volute întoarse către 
mijlocul capitelului, care se continuă cu un ornament vegetal simetric, format din două 
ramuri cu frunze ce se întâlnesc în plan central. 


2% Datare cf. Vătăşianu, Istoria... p. 43; Fleşer, Sculptura 2... p. 90; Capela este însă construită între 1170- 
1181 (Dethard von Winterfeld, L’ancienne collégiale Saint Andre, în Palatinat roman, Zodiaque, 1993, 
p. 283-284). 

%! Entz, La Cathédrale... p. 20-21. 

202 Vătăşianu, Istoria... p. 25; Müller, Die kirchliche... p. 186-187; Roth, Geschichte... p. 22; Avram, 
Arhitectura... p. 38-39. 

203 Vătăşianu, Istoria... p. 43; Fleşer, Sculptura 2... p. 90; Pentru datare: Entz, La Cathédrale... p. 21. 
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Referindu-ne la decorația geometrică realizată in benzi, observăm ca aceasta 
include o serie de împletituri obţinute prin intreteserea liniilor, simetrice sau asimetrice 
în raport cu axa longitudinală, putând fi extinse pe o lungime nedeterminată. În 
principiu, aceste linii se împletesc, trecând alternativ una pe deasupra şi cealaltă pe 
dedesubt, şi creează modele simple sau complexe. Denumit şi entrelac, acest motiv 
este des folosit în arhitectură pentru a orna fetelor stâlpilor şi ale grinzilor, de asemenea 
în decorarea arhivoltelor, în unele situaţii împletiturile luând forma de friză sau de 
ornament al profilului unui tor™. 


De regulă, tipul acesta de împletitură simplă, uneori în formă de şnur, apare fie ca 
element decorativ separat, ca în cazul capitelului de mai sus (fig. 42), fie ca sugerare a 
limitei inferioare sau superioare. O astfel de limitare prin împletitură se poate observa 
în scena Maiestas Domini provenită din prima bazilică de la Alba Iulia, amplasată în 
prezent în nava de sud a catedralei actuale”. Decorul de împletituri de aici apare în 
zona inferioară, sub picioarele personajelor din scenă, cu rol pur otrnamental; în 
componenţa sa intră o impletitura triplă, asimetrică în raport cu axa longitudinală, 
celor trei fire care se încolăcesc în partea superioară corespunzându-le doar un fir în 
zona inferioară, orientate de la stânga la dreapta (fig. 43). Acest tip de împletitură este 
specific romanicului timpuriu, des întâlnit în monumentele de tip provincial, analogiile 
putându-se găsi în toată aria europeană. 


O bandă decorativă formată dintr-o împletitură simplificată găsim şi pe unul dintre 
capitelurile geminate amplasate în planul median al arcaturilor oarbe ce flanchează 
portalul bisericii evanghelice din Cisnădioara (fig. 12). Decorul portalului şi al 
arcaturilor ce conţin elemente geometrice, grupate sau nu în benzi, la care se adaugă 
forme vegetale, merită o atenție deosebită, motivele ornamentale cioplite în relief plat 
fiind destul de numeroase”*. Pe capitelurile geminate ale colonetelor ce despart 
arcadele din dreapta apare astfel o împletitură simplă, simetrică în raport cu axa 
longitudinală, flancată în partea superioară de abaca ce e comună capitelurilor, în 
vreme ce în partea inferioară este delimitată de două arce de cerc în relief (fig. 44). Ce 
are caracteristică această banda, pe lângă simetrie, este volumetria celor două fire 
împletite, care se detaşează net de fundal, formele sale regulate fiind întrerupte pe 
alocuri de crestături. Simetric în raport cu portalul, pe capitelurile geminate din 
mijlocul celorlalte două arcade din partea stângă, este reprezentată o altă împletitură, 
care de această dată are o formă ceva mai complexă (fig. 45). Cele două împletituri 
sunt aproape identice, cu deosebire că cea din urmă prezintă o dispoziţie formată din 
mai mult de două fire, care se îmbină într-un model doi la trei sau trei la doi; simetria 
în raport cu axa longitudinală este oarecum perturbată, execuţia tehnică fiind însă întru 
totul asemănătoare. 


24 Meyer, Ornamentica... p. 197. 
25 Vătăşianu, Istoria... p. 151. 
26 Gerevich, Magyarorszdg...p. 150; Vătăşianu, Istoria... p. 27-28. 
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Acelaşi model de împletitură se continuă şi pe capitelurile cubice ale coloanelor ce 
închid arcaturile oarbe; de data aceasta modelul este format dintr-o singură buclă 
întrepătrunsă, în care cele două fire se îmbină într-un soi de ochi simplu, unit simetric 
în muchia capitelului cu un altul aflat pe cealaltă fateta (fig. 46). Nevoia de a completa 
suprafaţa rămasă din capitel a determinat pietrarul să dubleze firele în partea inferioară, 
creându-se astfel o împletitură în trei fire, sugerată stângaci, suprafeţei de reductie între 
capitel şi tor rezervandu-i-se un decor care pare o combinaţie între geometric şi 
vegetal. 


În privinţa analogiilor, chiar dacă acest tip de decorație are un caracter relativ 
generic, câteva fragmente de la catedrala Sf. Stefan din Székesfehérvár prezintă 
împletituri asemănătoare. Unul dintre acestea, provenind dintr-un capitel de la bazilică, 
pe lângă sculptura figurativă prezintă şi o bandă cu împletitură simplă, în care trei fire 
se întrepătrund într-un model de tip entrelac (fig. 47), datat în perioada cuprinsă între 
1030-1080”. Similitudinile cu împletiturile de la Cisnădioara nu sunt însă atât de 
evidente ca cele dintr-o altă piesă provenind tot de la Székesfehérvár, atribuită 
perioadei cuprinsă între 1100-1150”%. În cazul celui din urmă fragment (fig. 48), 
tratarea suprafeţelor precum şi modelul cu câte trei fire răsucite simplu ce prezintă 
simetrie axială, pare să fie o sursă de inspiraţie pentru pietrarul care a executat 
sculptura fațadei de la Cisnădioara, un argument în plus pentru plasarea monumentului 
în categoria celor edificate de maghiari şi nu de saşi. 


Influenţa directă a decoraţiei de la Cisnădioara se exercită asupra portalului de vest 
al bisericii evanghelice din Cisnădie, construită la începutul secolului al XIII-lea cu 
hramul Sf. Walpurga””. Nu intrăm în detalii privitoare la acest portal, vrem doar să 
subliniem că cele două capiteluri ce susţin arcada portalului prezintă similitudini clare 
cu omoloagele lor de la Cisnădioara. La fel ca şi acestea, ele au un decor incizat, cu 
volute ce se arcuiesc în muchiile capitelurilor cubice, cu diferența că cele de aici, pe 
lângă elementele vegetale, prezintă în centrul fiecărei fațete câte o împletitură formată 
din benzi cu butoni în relief (fig. 49). Există o diferență netă de interpretare a acestui 
motiv decorativ geometric, fateta din interiorul portalului având o împletitură simplă de 
două benzi ce se continuă in volutele de colt, în vreme ce fateta îndreptată spre exterior 
are o împletitură care initial e de trei, apoi se multiplică în patru benzi, după care se 
reduce la două ce se continuă în volute. 


O decorație tot din categoria împletiturilor o întâlnim şi la unul din capitelurile 
portalului bisericii evanghelice din Rodbav, judeţul Braşov, restaurat în 1964, când, pe 
lângă operaţiile de restaurare a turnului, portalul a fost consolidat, elementele sale 
originale au fost recompuse prin lipire şi întărite cu agrafe, reînlocuindu-se doar 


207 Sándor Tóth A JJ. századi magyarországi kéornamentika idérendjéhez, în Panonia Regia, 
Budapest, 1994, p. 69 (În continuare: Tóth, A 1 1. századi... ). 

8 Tóth, A 11. századi... p. 165; Gerevich, Magyarorszdg...p. 165. 

20 Müller, Die kirchliche... p. 187; Vatasianu, Istoria... p. 29; Roth, Geschichte... p. 17-18. 
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elementele a căror refacere nu mai era posibilă, prin utilizarea unei pietre 
asemănătoare, dar de culoare mai deschisă, pentru a se sublinia completările". 
Decorul capitelului din stânga portalului este format dintr-o împletitură de tip complex, 
în care benzi de câte patru fire sunt tesute prin întrepătrundere; ele alcătuiesc o textură 
în care modulul are o formă aproximativ rombică, ce îmbracă fiecare dintre cele două 
fațete ale capitelului şi pun în evidență muchia (fig. 50). Această decorație neobişnuită 
în contextul local îşi are originile în ambianța Alsaciei, unde modelul împletiturilor 
este des folosit la ornarea elementelor arhitectonice. Prezenţa capitelurilor cubice, 
precum şi proporţiile acestora, ne determină să încadrăm acest element în primele două 
decenii ale secolului al XIII-lea, posibil în relaţie şi cu portalurile din Cisnădioara şi 
Cisnădie”. 

Din seria de motive care dinamizează faţada prin crearea unui joc de lumini şi 
umbre, obţinute din alternarea plinului cu a golului, face parte şi banda decorativă 
formată din zimti, care în marea majoritate a cazurilor este folosită pentru evidenţierea 
unor elemente arhitecturale cum sunt ancadramentele sau cornişele. Utilizarea pe 
suprafață mai extinsă a acestui motiv se întâlneşte la catedrala romano-catolică Sf. 
Mihail de la Alba Iulia, unde toată latura sudică, incluzând nava, transeptul şi 
absidiola, prezintă sub cornişă un brâu format din zimti (fig. 31, fig. 33). Executarea 
acestei benzi decorative este contemporană cu realizarea frizei de arcuri, pe care de 
altfel vine şi o completează în zona superioară, fiind realizată în primele două decenii 
ale secolului al XIII-lea”. Revenind la friza de zimţi, se observă că aceasta este 
executată la un singur rând, fiecare dinte îmbinându-se cu celălalt unghiular în 
adâncimea peretelui (fig. 51); decor similar se poate întâlni la turnul de vest al bisericii 
ruinate din Tămaşda”!*, unde benzile de zimti subliniază plastic fiecare etaj al turnului, 
denticulii fiind amplasați în câte două sau trei rânduri, unul în lipsa celuilalt (fig. 52). 
Dispozitia acestor benzi cu denticuli este des întâlnită în ambianța maghiară, unul 
dintre exemple, cel al bisericii din Karcsa, fiind atribuit sfârşitului secolului al XII- 
lea,” cu observaţia că. de data aceasta dinţii sunt orientati de la stânga la dreapta şi 
vârfului fiecăruia îi corespunde punctul de plecare al următorului (fig. 53). O dispoziţie 
similară, probabil sub aceeaşi influenţă a catedralei de la Alba Iulia, sunt denticulii ce 
apar în friza de sub cornişele monumentului din Jak. 


Alt element decorativ care apare tot la catedrala din Alba Iulia este format prin 
alternarea formelor geometrice cubice pline cu cele goale, motiv ce se obţine din 
alternarea pătratelor în două culori, similar celor de pe tabla de şah, amplasate însă în 


210 Fabini, Restaurarea... p. 71-73. 

211 Avram, Plastica... p. 50. 

212 Sarkadi, Tanulmdnyok...p. 341; Sarkadi, Tanulmdnyok...p. 65; după 1241 cf. Vătăşianu, Istoria... p. 48. 

215 Vătăşianu, Istoria... p. 37. 

%4 Entz, La Cathédrale... p. 14; Fleser, Sculptura 2... p. 93 citându-l pe Vătăşianu datează biserica în 
1242. 
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benzi continue, ornament cunoscut ca damier ~. Amplasate pe absida sudică, benzile 


sunt repartizate în partea superioară a panourilor dintre lesene, alcătuite din câte trei 
rânduri de cuburi, a căror adâncime creşte de la bază către cornisa, efectul fiind cel al 
unui mozaic în profunzime (fig. 45, fig. 31). Dincolo de originile motivului, care 
trebuie căutate în ambianța normandă, de unde iradiază în Anglia şi zona germanică, 
cel mai apropiat monument din punct de vedere geografic care prezintă un decor 
asemănător este cel din Jak, unde sub cornişă este prezent un brâu decorativ întru 
totul asemănător ca dispoziție, dar mai evoluat si cu mai multe rânduri de cuburi (fig. 
35). 

Continuând cu descrierea motivelor geometrice care apar în decorarea fațadelor 
monumentelor din ambianța Transilvaniei, observăm că tot în cadrul aceluiaşi 
monument de la Alba Iulia, sub cornisa corului, precum $i a transeptului de nord, apare 
o friză continuă de croşete. Ca motiv decorativ acesta nu este exclusiv geometric, 
forma sa trimite mai degrabă la ornamentul vegetal, fiind caracteristic plasticii gotice şi 
chiar romanicului târziu în unele arii culturale. În cazul catedralei de la Alba Iulia se 
poate vorbi de o execuţie mai târzie fata de etapa inițială de construire a transeptului în 
deceniile doi şi trei ale secolului al XIII-lea?"®, din cauza invaziei tatare din 1241, care 
a distrus acoperişul, cornişa şi corul romanic?!7. Refacerea corului sub formă gotică, 
după 1241, nu alterează unitatea monumentului, cornişele navei centrale, ale corului şi 
ale noului transept sunt la acelaşi nivel, în aceeaşi perioadă probabil fiind realizată şi 
friza decorată cu croşete?!5. De-a lungul timpului, friza a suferit distrugeri numeroase, 
cea mai extinsă având loc în 1277, când coloniştii saşi din Ocna Sibiului au atacat şi 
incendiat catedrala”!”. Refacerea ei s-a făcut de fiecare dată, motivul crosetelor 
evoluând în forme diferite, ce merg de la interpretarea geometrică a bazei croşetei până 
la transformarea acesteia in volută, module originale, ce trimit la ambianța franceză a 
începutului secolului al XIII-lea, păstrându-se până în prezent pe fațada nordică a 
corului?” sau pe transept (fig. 55) 

Analiza motivelor decorative geometrice relevă faptul că acestea sunt folosite 
preponderent cu scopul de a valoriza elementele arhitecturale care le sunt suport fizic. 
Nu se poate vorbi în ambianța transilvăneană de o folosire pe scară larga a decorului 
geometric, aşa cum întâlnim la portalurile sau fațadele unor monumente din Europa 
Centrală sau, mai degrabă, Anglia şi Normandia, dar acesta apare predominant în 
forme care folosesc motive decorative modulare, aşa cum sunt împletiturile sau 
benzile. Această modalitate de ornamentare, oarecum sărăcăcioasă, nu este specifică 
doar ambianţei locale, ci se întâlneşte în toată aria central europeană, cu deosebiri şi 
caracteristici regionale. 


215 Meyer, Ornamentica... p. 41, p.51; Vătăşianu, Istoria... p. 37. 
216 Sarkadi, Tanulmányok... p. 341. 

21 Entz, La Cathédrale... p. 25. 

215 Salontai, Detalii... p. 44. 

215 Salontai, Restaurarea... p. 145. 

°20 Salontai, Detalii... p. 44-45. 
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3.4. Motive decorative vegetale 


În majoritatea stilurilor artistice, regnul vegetal a fost o sursă de inspiraţie pentru 
elaborarea modelelor ornamentale, elemente preluate din natură, cum sunt frunzele, 
florile, ramurile sau fructele, au fost adaptate individual, sau combinate în forme 
decorative complexe. Procesul de preluare a elementelor vegetale se face în două 
direcţii: prima dintre ele, cea naturalistă, încearcă să păstreze caracterul realist al 
obiectului imitat (forma sau culoarea), în vreme ce a doua direcţie este preocupată de 
reconstruirea elementelor naturale printr-un soi de standardizare bazată pe simetrie şi 
ritm”. Desigur, această stilizare este determinată şi de limitările tehnice ale unei epoci 
sau a alteia, la care se adaugă preferința pentru folosirea unui motiv anume, aceasta 
depinzând de contextul social sau cultural, lucru întru totul normal, de vreme ce unele 
motive vegetale dobândeau valenţe simbolice. 


Asocierea elementelor vegetale în benzi sau împletituri este o soluție tehnică 
simplă, care contribuie din plin la elaborarea unor scheme decorative care au drept 
scop fie completarea unor profiluri semicirculare sau elipsoidale, aşa cum sunt 
coloanele, pilaştrii, arcurile, fie elaborarea de decor plat, structurat în benzi sau frize, 
destinate să decoreze suprafața monumentului sau formele profilate ale acestuia. 
Referindu-ne la benzile sau frizele vegetale, observăm că acestea nu sunt cu nimic 
diferite ca funcţionalitate de omoloagele lor geometrice, scopul lor fiind acelaşi, anume 
cel de a articula şi de a valoriza suprafaţa pereților. 


Dintre împletiturile vegetale dedicate profilurilor semicirculare sau elipsoidale, 
atrag atenția, prin complexitatea şi diversitatea lor, cele aflate pe coloanele şi 
arhivoltele portalului de sud al catedralei romano-catolice de la Alba Iulia. Portalul este 
dublu articulat, cu două rânduri de coloane, între care sunt intercalati pilaştrii, 
ambrazurile sale fiind bine profilate în profunzime, continuate în partea superioară cu 
arhivolte care repetă modelul decorativ al coloanei corespunzătoare (fig. 15). În 
privința analogiilor şi a datărilor, acesta prezintă o dispoziţie foarte asemănătoare în 
decorație şi în tematică cu portalul scoțian al catedralei Sf. Iacob din Regensburg (fig. 
19), ridicat în perioada când abate a fost Gregorius (1185-1194)%, căruia îi este 
ulterior; deci, prin extensie, sculptura portalului de la Alba Iulia poate fi atribuită 
primelor două decenii ale secolului al XIII-lea”. Asemănările existente între portalul 
de la Alba Iulia şi cel de la Jâk (fig. 56) pledează în plus pentru construirea lor în 


ca Meyer, Ornamentica... p. 71. 

22 Richard Strobel, Saint Jaques, in Baviére romane, Zodiaque, 1995, p. 100-101 (In continuare: Strobel, 
Saint...). 

°°3 Sarkadi, Tanulmdnyok...p. 341; Sarkadi, Tanulmdnyok...p. 78; Vătăşianu, Istoria...p. 47-48 consideră 
că termen post quem pentru acest portal este anul 1240, plecând de la datarea incorectă a portalului din 
Regensburg şi de la analogia cu Esztergom.. 
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aceeaşi perioadă, cele două fiind aproximativ contemporane; ceea ce nu exclude însă 


posibilitatea ca portalul de la Alba să fie anterior”. 


Revenind la elementele decorative ale portalului catedralei de la Alba Iulia, un 
argument în plus pentru analogiile cu omologul său de la Regensburg, şi nu cu Jâk, este 
modul în care pietrarul a tratat muchiile pilaştrilor, înlocuite printr-o scobitură 
înconjurată de un chenar profilat. Chenarul este încheiat în partea de sus şi în cea de jos 
cu un motiv decorativ format din două palmete înconjurate de extensia chenarului (fig. 
57), soluţie tehnică foarte asemănătoare ca dispoziție cu tratarea pilaştrilor din portalul 
de la Regensburg (fig. 58) cu deosebirea că la cel din urmă motivul nu mai este 


eae ae : . 225 
decorativ, ci figurativ, constând într-un medalion cu personaje umane”. 


Decorația coloanelor şi a arhivoltelor portalului de la Alba Iulia (fig. 59) ilustrează, 
de asemenea, relațiile existente cu Regensburg (fig. 60), evidente în modul în care 
aceasta se constituie într-un soi de textură formată din împletituri şi motive vegetale, cu 
caracter plat. Decorația coloanelor portalului din Jak relevă existența unui alt stil, în 
care relieful are un caracter mai pronunţat, motivele alese fiind nu doar împletiturile 
vegetale, ci şi benzile geometrice (fig. 61). Decorul de la Alba Iulia este specific 
fiecărei perechi de coloane şi arhivoltei corespunzătoare. Astfel, în primul plan, 
coloanele au decorul format din împletituri în trei fire ce formează medalioane 
circulare, legate între ele prin noduri ce conţin rozete (fig. 59), continuate pe prima 
arhivoltă cu o împletitură similară, dar în care medalioanele au formă aproximativ 
rombică şi conţin frunze de trifoi (fig. 62). Coloanele şi arhivolta din planul secund au 
o decorație oarecum diferită, formată tot din acelaşi tip de împletitură în trei fire, 
medalioanele fiind ovale şi de dimensiuni mai mari; decorul lor este alcătuit din 
palmete şi semipalmete dispuse simetric. Deosebirile dintre ele vizează modul de 
interpretare, palmetele de pe coloane fiind mai rotunjite (fig. 59), în vreme ce pe 
arhivolte acestea sunt mai stilizate (fig. 63), combinate si cu semipalmete””. 


Tot la catedrala romano-catolică de la Alba Iulia se află şi o bandă decorativă cu o 
împletitură vegetală amplasată de jur împrejurul absidei de nord, sub arcaturile acesteia 
(fig. 32). Tratarea acestei frize se face într-un relief pronunţat, în care jocurile de 
lumini şi umbre pun în evidenţă formele pline ale vrejurilor, ce se împletesc în 
medalioane din care ies frunze şi cârcei cu struguri (fig. 64); se aseamănă ca dispoziţie 
cu vrejurile dintre coloanele ambrazurii portalului bisericii din Tišnov”. Presupunerea 
că aceeaşi mână a executat ambele reliefuri ni se pare hazardată, acest motiv fiind 
destul de des întâlnit în forme mai mult sau mai putin evoluate în ambianța franceză; o 
dispoziţie compozitionala asemănătoare poate fi găsită în diverse variante sub cornişa 
fațadei catedralei St. Gilles du Gard (fig. 65), datată în perioada 1113-1140"%, lucru 


°4 Entz, La Cathédrale... p. 10. 

22 Vătăşianu, Istoria...p. 47-48; Strobel, Saint... p.102-103. 

226 Vătăşianu, Istoria...p. 47-49; Entz, La Cathédrale... p. 16-17; Fleser, Sculptura 2... p. 83. 
22 Entz, La Cathédrale... p. 14-15; Vatasianu, Istoria...p. 50; Fleser, Sculptura 2... p. 88. 

°°8 Vergnolle, L’art roman... p. 339-340. 
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mentionat, de altfel, de catre cercetători”. Din punct de vedere stilistic, acest relief 
este o variatiune care are toate caracteristicile compoziționale ale unui vrej de acant 
dublu spiralat, specific ambianţei franceze”, în care frunzele sunt însă înlocuite cu 
palmete şi semipalmete; cârceilor li se ataşează ciorchini de struguri, vrejul răsucit într- 
un medalion având în centru, în marea majoritate a cazurilor, un ciorchine (fig. 64). 
Considerăm că această temă este o interpretare liberă, paralele sau analogii existând în 
mediul maghiar, o influență directă nefiind totuşi exclusă. Pentru aceasta pledează un 
fragment cu elemente decorative asemănătoare, ce provine din vechea capelă de la 
Esztergom (fig. 66); deosebirile stilistice tin, în primul rand, de modul în care sunt 
realizate medalioanele, în al doilea rând, de modul în care se profilează elementele 


vegetale”!. 


Acelaşi motiv al viței de vie şi al ciorchinelui de strugure îl găsim în interiorul 
catedralei, unde apare reprezentat, în mai multe variante, pe capitelurile navei sau ale 
transeptului. Astfel, un vrej simetric, cu tot cu ciorchini, decorează capitelul median 
dintre nava centrală şi cea sudică, ieşind din gura unui leu şi desfăşurându-se pe 
frunzele de acant, ale căror vârfuri sunt întoarse în croşete ce constituie fondul 
capitelului (fig. 67). Vrejul de vita de vie este decorat cu palmete profilate în forme 
simple, ciorchinii dispuşi simetric sunt alungiti, volumetria este puternică, elementele 
decorative se detaşează net de fundal, motiv decorativ ce prezintă similitudini cu 
decorația unui capitel din nava bisericii din Jak, ambele vădind o puternică influenţă 
burgundă””. Pe capitelul amplasat simetric, în nava colaterală nordică, apare de 
asemenea reprezentat motivul vitei-de-vie, o variantă a acestuia găsindu-se şi pe stâlpul 
median din transept, în vreme ce un alt capitel provenind din vechea sacristie are o 
decorație aproape identică”*. Pilaştrii sunt decoraţi în fundal cu câte două rânduri de 
frunze de acant, care au extremităţile în formă de croşete, dispuse continuu pe 
coloanele angajate în fiecare latură; capitelul coloanei mediane din latura vestică are 
decorul vegetal cu viță-de-vie şi struguri, pe lângă care apar păsări cu gâturile 
încolăcite (fig. 68). Analizând cele două capiteluri (fig. 67, fig. 68), se observă cu 
uşurinţă faptul că ambele sunt executate în cadrul aceluiaşi atelier, atât în modul în care 
sunt tratate frunzele de acant, care au forme naturale dispuse în două rânduri, cel 
inferior suprapunându-se în lipsa celui superior, cât şi în tratarea ciorchinilor de 
struguri, fusiformi şi amplasați simetric în raport cu vrejurile; ceea ce pledează pentru 


°° Entz, La Cathédrale... p. 15. 

*% Entz, La Cathédrale... p. 15; Meyer, Ornamentica... p. 77-78. 

31 Vătăşianu, Arhitectura... p. 40. 

Za Entz, La Cathedrale... p. 14; Vătăşianu, Noi amănunte... p. 639; Fleşer, Sculptura 2... p. 88. 

233 Imre Takács, A gyulafehérvári székesegyház lapiddriumdnak feldolgozásáról (munkabeszémold), în 
Arhitectura religioasă medievală din Transilvania, Satu Mare, 1999, p. 37-38 (În continuare: Takacs, A 
gyulafehérvari...). 
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încadrarea cronologică a acestora, alături de ceilalți stâlpi care separă nava centrală de 


cele laterale, în deceniile doi şi trei din secolul al XIII-lea. 


Se pare că stâlpii dintre nava centrală şi navele laterale, precum şi cei din braţul 
stâng al transeptului sunt ridicați în aceeaşi etapă, care cuprinde deceniile doi, trei şi 
patru ale secolului al XIII-lea, fiind anteriori sau contemporani celor din latura nordică 
a transeptului. Acest lucru este evident în formele evoluate ale frunzelor de acant de pe 
capitelurile descrise mai sus (fig. 67, fig. 68), atribuite aceluiaşi atelier”; lor li se 
adaugă încă o serie de capiteluri, atribuită însă unui atelier diferit, dar din aceeaşi etapă 
de construire. 


Caracteristica de bază a celui de-al doilea atelier este preferința pentru decorul cu 
frunze de acant cărnoase, ale căror extremităţi în formă de croşete sunt răsucite aproape 
în volută, ce prezintă decorație; apar şi croşete de dimensiuni mai mici, dispuse în 
primul plan. Astfel, pe pilastrul care separă nava centrală de cea nordică, unul din 
capitelurile coloanei angajate prezintă o decorație în care frunzele de acant, dispuse 
simetric în raport cu o mască umană, sunt foarte cărnoase, iar suprafaţa lor este în 
întregime acoperită cu un vrej de palmetă, ale cărei frunze au forme pline, bine 
profilate şi amplasate în dispoziţie identică (fig. 69). Aceeaşi schemă decorativă, cu 
frunzele de acant ce au forme ceva mai sobre şi croşete inferioare mai rigide, decorează 
capitelul unei coloane amplasate pe primul pilastru ce separă nava centrală de 
colaterala sudică (fig. 70). Modul de tratare a croşetelor şi a frunzelor de acant 
pledează pentru încadrarea în acelaşi atelier”, cu menţiunea că tratarea suprafeţelor 
frunzelor este mult simplificată: decorul acestora este format dintr-o palmetă oarecum 
schematică, în câmpul median al capitelului apare o altă frunză de acant, pe rândul 
inferior, continuată în partea de sus cu o floare cu caracter schematic. 


Capitelurile celui de al treilea atelier au un caracter mai sobru, decorate cu frunze de 
acant în croşete, în două rânduri, primul rând având o singură frunză cu croşeta dispusă 
mai jos, amplasată în îmbinarea celor din spate; sculptura are un caracter sever, ce 
trădează o fază un pic mai târzie”. Forma cea mai simplă a acestui tip de capitel o 
întâlnim la pilastrul ce susține primul stâlp dintre nava centrală şi cea de sud (fig. 70), 
precum si la capitelurile coloanelor angajate din exteriorul absidei de nord (fig. 72), 
care au nervurile bine conturate; cea mediană prezintă un şir de bumbi, în vreme ce 
croşetele din colţuri se termină cu o figură umană. O formă mai evoluată a acestui tip o 


234 Sarkadi, Tanulmdnyok...p. 341; Sarkadi, Tanulmdnyok...p. 72; Entz, La Cathédrale... p. 18 
aproximează această etapă tot în prima treime a secolului al XIII-lea. 

235 Vătăşianu, Istoria...p. 49; Entz, La Cathédrale... p. 18-19 (Opiniile celor doi coincid în ceea ce 
priveşte existenţa a trei ateliere de pietrari, diferenţele în atribuirea realizării capitelurilor unui atelier 
sau altul fiind nesemnificative). 

236 Entz, La Cathédrale... p. 19; Vatasianu, Istoria...p. 49-50. 

237 Unanimitate de opinii între V. Vătăşianu si G. Entz (Vătăşianu, Istoria...p. 49; Entz, La Cathédrale... 
p. 18-19), dezacordul constând în datarea reperelor analizate. Observăm că datările lui Entz sunt în 
majoritatea lor corecte, lucru dovedit de cercetările ulterioare (Sarkadi, Tanulmányok...p. 341; Sarkadi, 
Tanulmányok...p. 60). 
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întâlnim pe pilastrul dintre navă şi latura de nord a transeptului, unde se păstrează 
aceeaşi dispoziţie a frunzelor de acant, cu nervurile bine evidenţiate - cea mediană de 
asemenea decorată cu bumbi - diferenţa apărând in partea de sus a capitelului, unde 
cercul de sub abacă are marginea decorată cu butoni (fig. 73). Dimensiunile mai 
generoase ale acestor capiteluri din interior oferă posibilitatea pietrarilor să dea 
croşetelor forma unor gheare care tin în ele atât capete umane, cât şi ciorchini de 
struguri. 


Un alt motiv vegetal care apare la catedrala romano-catolică de la Alba Iulia este 
cel al palmierului, pe care îl întâlnim în partea superioară a lesenelor de colt din 
exteriorul absidei de sud, care aici iau forma unei console dublu faţetate”"*. Pe aceste 
fete semicirculare este reprezentat pe orizontală câte un palmier (fig. 74) care îşi are 
sursa în perete, cu frunzele dispuse simetric în raport cu tulpina, formele lor arcuite 
umplând tot câmpul fatetelor, fiind încadrat de un ornament geometric compus dintr-un 
rând de zimti. Decorul acestei console poate fi pus în legătură cu plastica portalului de 
sud, fiind, cu siguranță, opera aceluiaşi atelier. Ce atrage atenția este 
supradimensionarea frunzişului, diferit de modul de reprezentare a frunzelor de 
palmier, care poate plasa acest motiv vegetal în aria imaginilor dedicate arborelui 
vieții. 

Pe lesena mediană a aceleiaşi absidiole de sud se află un capitel de tip corintic, care 
se continuă în zona superioară cu o consolă ce sprijină friza de arcaturi, ambele fiind 
bogat decorate cu elemente vegetale (fig. 75). Cu siguranţă că avem de a face cu opera 
primului atelier, care realizează şi portalul de sud”, acest lucru fiind evident în 
tratarea formelor, cu frunze de acant pe fundalul cărora se împletesc palmete şi 
semipalmete dispuse circular, asemenea unui coş; zona superioară, spre abacă, este 
profilată rectangular, ca suport pentru consola al cărei câmp, sub formă de coroană, 
este decorat cu un buchet de palmete, semipalmete şi cârcei de struguri cu ciorchini. 


O situaţie deosebită întâlnim la un capitel aflat în latura nordică a corului catedralei, 
maniera sa de execuţie fiind diferită de perioada căreia îi este atribuită construcția 
corului”. Decorația acestui capitel constă în două rânduri de frunze de acant redate 
naturalist, având formă apropiată chiar de a palmetelor, ajurate şi cu găurele circulare 
din loc în loc. Rândul inferior se suprapune peste cele superior, formând o proeminenta 
care are structura aproximativă a unui brâu median (fig. 76). Formele acestui capitel, 
derivate din cele ale ordinului corintic, care are în plus o abacă octogonală de 
dimensiuni reduse, îşi găsesc un corespondent anterior la Pecs, datat în a doua jumătate 
a secolului al XI-lea”. Diferenţele tin de interpretarea frunzisului, capitelul din Pécs 
avand o interpretare linear-geometrica a acestuia, spre deosebire de cel prezent la Alba 


Za Vătăşianu, Arhitectura... p. 19-20 descrie un capitel de la Ezstergom, dar motivul este diferit; Fleşer, 
Sculptura 2... p. 87. 

oe Entz, La Cathédrale... p. 19; Vatasianu, Istoria...p. 45. 

29 până în 1277 (Entz Entz, La Cathédrale... p. 19; Sarkadi, Tanulmdnyok...p. 341). 

4! Gerevich, Magyarorszdg...p. 165. 
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Iulia, cu un caracter mult mai naturalist. Opinia noastră este că cel din urmă provine 
din vechiul cor romanic ridicat către sfârşitul secolului al XII-lea sau începutul 
secolului al XIII-lea, fiind amplasat ulterior în corul gotic, aşa cum sunt reamplasate şi 
cele două reliefuri ale Arhanghelului Mihail. Un argument pentru această situaţie este 
capitelul situat în cealaltă latură a corului, care, deşi foarte tocit, are ca decor două 
rânduri de ciubuce cu croşete dispuse de jur împrejur (fig. 77), provenind cu siguranță 
dintr-o cu totul altă perioadă. 


Dacă la catedrala romano-catolică de la Alba Iulia diversitatea capitelurilor tine de 
atelierele care au lucrat aici, în zona de colonizare săsească influenţele par să fie 
multiple, momentul de tranziţie spre goticul incipient fiind marcat de repertoriul formal 
al bisericii abației cisterciene din Carta, ce se răspândesc în toată zona adiacentă. 
Diversitatea decorului nu este foarte mare, motivele vegetale sunt prezente în forme 
mai puţin evoluate, o caracteristică aproape generală fiind prezența capitelurilor cubice 
în ambianța monumentelor săseşti, capitelurile cu frunze de acant simplificate sau cu 
decor cu frunze de palmier şi palmete, răspândite ulterior de cistercienii de la Cârța. 


Printre capitelurile cele mai timpurii din această categorie se numără cele de la 
Cisnădioara. Construit în jurul anului 1200”, portalul şi ancadramentul acestuia, situat 
pe faţada vestică a bazilicii (fig. 12), prezintă, pe lângă decorul geometric pe care l-am 
descris deja, şi o serie de elemente vegetale la nivelul capitelurilor. Astfel, toate 
capitelurile de aici au o secţiune inferioară tronconică, pe ale cărei colţuri sunt plasate 
palmete cioplite într-un relief plat, oarecum rigid, pe fata unuia dintre capiteluri, în 
locul volutelor de colt, fiind reprezentat un vrej extrem de simplificat (fig. 78). În 
opinia noastră, aceste motive aparţin unui stil romanic mai timpuriu, caracterizat prin 
forme simple şi relief plat. O decorație asemănătoare, cu palmete simplificate, o 
întâlnim şi la capitelurile portalului din Cisnădie (fig. 49), aflat sub influenţa directă a 
omologului său din Cisnădioara. 


Tot palmete sunt prezente şi în decorația portalului de nord al bisericii evanghelice 
din Guşteriţa, acestea fiind amplasate pe capitelurile ancadramentului exterior (fig. 79). 
Dispunerea lineară a acestora, dimensiunile egale, simetria bilaterală a motivului 
vegetal, bumbii care sunt între vârfurile lor, precum şi stângăcia cu care este realizat 
relieful, aparţin ariei romanicului de tip rustic; specific bisericilor din satele cu 
comunități mici din jurul Sibiului, biserica este printre primele edificate de saşi în 
primul sau al doilea deceniu al secolului al XIII-lea”*. În cazul acestor comunităţi 
mici, un factor important care afectează edificiile ridicate este contextul economic în 
care evoluează comunitatea, cu siguranță costurile materiale implicate pentru edificarea 
unei biserici fiind destul de ridicate, la care se adaugă şi lipsa forței de munca de înaltă 
calificare. 


242 Avram, Plastica... p. 54; Avram, Arhitectura... p. 38-39. 
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Dintr-o etapa ulterioara par sa fie capitelurile portalului bisericii evanghelice din 
Rodbav, lucru evident de altfel in forma celui din dreapta, care nu mai este de tip 
tronconic în zona inferioară şi rectangular in partea superioară, ci ia forma capitelului 
cubic in care fetele sunt profilate prin arcuri de cerc care devin astfel suport al 
decorului™. Cele două fete ale capitelului constau în câte un câmp semicircular, cu 
contur profilat; în primul câmp apare reprezentat un vrej de viță-de-vie, iar în cel de al 
doilea, un motiv vegetal, format din două ramuri (fig. 80). Relieful plat al acestui 
capitel pune destul de bine în evidenţă structura cârcelului viței, căruia i se dă o forma 
curbă, pentru a umple mai bine suprafața disponibilă. Frunzele simple, ale căror 
nervuri sunt incizate, precum şi ciorchinii de strugure, executați rigid, dovedesc 
prezenţa unui meşter format în ambianța locală. Decorul celeilalte fete a capitelului, la 
fel de rigid executat, pare a ilustra într-o formă simplă tema arborelui vieții, acesta 
fiind redat simetric, cu două ramuri ce au rădăcină comună şi se continuă prin câte trei 
frunze, ale căror forme sunt identice acelora de pe latura complementară. 


O variantă simplificată a decorului cu palmete se întâlneşte în portalul de vest al 
bisericii luterane din Săcădate, pe capitelurile din prima arhivoltă. Biserica este datată 
de către cercetători în deceniul şapte al secolului al XIII-lea, datare posibilă având în 
vedere friza continuă pe care o alcătuiesc capitelurile’’. Dincolo de decorul figurativ 
care apare în arhivolte pe un alt capitel identificabil (celelalte fiind foarte afectate), 
decorul vegetal se prezintă aici în două variante, lucru ce pune în evidenţă posibila 
existenţă a doi pietrari care au lucrat la acelaşi monument. Capitelul din stânga, din 
prima arhivoltă, prezintă o decorație cu câte două palmete pe fiecare latură, simetrice, 
formele lor simplificate fiind unite în partea de jos printr-un chenar, ele părând că fac 
parte dintr-o friză continuă, ce acoperă ambele laturi ale capitelului (fig. 81). Execuţia 
frunzelor în relief plat, unde partea centrală este evidenţiată prin scobituri, plasează 
acest relief în ambianța unui atelier local, maniera de lucru rudimentară pledând pentru 
realizarea sa de către un meşter itinerant. Capitelul aflat pe cealaltă latură a portalului 
este diferit, relieful de palmete fiind sugerat vag, prin intermediul unor benzi de bulbi 
geometrici dispuşi regulat pe fațete, la care se adaugă şi prezenţa unei croşete, fapt care 
este un argument pentru atribuirea capitelului unui alt executant (fig. 82). 


În evoluţia capitelurilor din ambianța transilvăneană a secolului al XIII-lea un aport 
esenţial l-a avut şantierul cistercian al abației din Carta, inovațiile lui punându-și 
puternic amprenta asupra evoluţiei plasticii decorative din această arie geografică. Din 
cauza invaziei tătare din 1241, care afectează economic întreaga zonă, activitățile 
desfăşurate în cadrul acestui şantier pot fi structurate în două etape, lucru evident în 
modul în care este decorat interiorul monumentului. Primei etape îi corespunde 


Xa Entz, Die Baukunst... p. 27; Avram, Plastica... 50, vede la Rodbav o posibilă evoluţie a capitelurilor 
de la Cisnădioara; Vătăşianu, Istoria... p. 65, datează biserica după 1260, dar aceasta pare să fie 
construită înainte de 1241. 

785° Of, Vătăşianu, Istoria... p. 58; opinii oarecum diferite la care subscriem au: Roth, Geschichte... p. 23; 
Gerevich, Magyarorszdg... p. 184. 
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perioada cuprinsa intre 1220-1241, fiind caracterizata prin elemente inca romanice, in 
vreme ce în a doua etapa, cuprinsă între 1250-1290, se introduc elemente ale goticului 
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de tip cistercian” ”. 


În cadrul primei perioade se pot plasa capitelurile coloanelor angajate care susţin 
intrarea în sacristia de sud, în mod cert de factură romanică, lucru evident de altfel în 
dispoziţia lor tronconică, derivată din capitelurile cubice”. Ce atrage atenţia la aceste 
capiteluri este decorul format din frunze de palmier dispuse pe verticală, ale căror 
nervuri sunt împodobite cu bumbi mici, în partea superioară fiind palmete bine 
conturate, cu nervuri proeminente, marcate şi ele cu bobite, amplasate pe laturile şi pe 
muchia capitelului (fig. 83). Această decorație, care combină frunzele de palmier cu 
palmetele din partea de sus, ce subliniază forma rectangulară a secţiunii superioare a 
capitelului, apare şi pe coloana complementară, din dreapta intrării în sacristie (fig. 84), 
fiind un model pe care il întâlnim şi la alte monumente din zonă. 


Forme interpretate ale acestui model de capitel par să apară la capitelurile portalului 
de vest al bisericii evanghelice din Avrig. Capitelurile de aici, prin dispoziţia 
tronconică inferioară şi recurgerea la motive vegetale în partea superioară, ce dau o 
formă aproximativ cubică, amintesc vag de capitelurile similare de la sacristia Cartei, 
dispoziţia torului şi scotiei fiind asemănătoare. Diferenţele rezidă însă în motivele 
decorative prezente la Avrig: cârcei de struguri cu ciorchini care urcă pe corpurile 
capitelurilor, formele lor fiind sugerate prin bumbi şi scobituri, în vreme ce colţurile 
sunt acoperite cu palmete cărnoase, care iau forma unor volute aproximative (fig. 85), 
ale căror nervuri, marcate cu bumbi, amintesc vag de primul şantier de la Carta (fig. 
84). 


În directă filiatie cu motivele decorative de la Cârța, ce aparţin perioadei de dinainte 
de năvălirea tătară, sunt câteva repere întâlnite la biserica evanghelică din Hărman, 
probabil în construcţie atunci când a fost donată călugărilor cistercieni de către Bela al 
IV-lea, prin actul din 17 martie 1240, alături de bisericile de la Feldioara, Sânpetru şi 
Prejmer”. Trecerea sub autoritatea cisterciană determină ca bazilica din Hărman, care 
înainte de asta era o bazilică scurtă şi fără turn’”, să fie modificată planimetric şi 
decorativ. Influenţa primei faze a şantierului de la Carta este evidentă in capitelul unei 
coloane din cor, a cărui decorație, formată din frunze de palmier dispuse pe verticală pe 
corpul tronconic şi palmete, care iau forma unui capitel cubic ce sprijină o abacă 
pătrată (fig. 86), este similară celei de la coloanele sacristiei de sud din abația 
cisterciană (fig. 83). Diferenţele de proporție, pe orizontală, precum şi cele dintre 
profilarea torului şi a scotiei, tin de modul de tratare al elementelor arhitectonice, dar 


"Ap Busuioc, Consideraţii... p. 19, identifică existenţa chiar a trei ateliere, cu caracteristici diferite. 

7 Busuioc, Consideraţii... p. 10. 

“8 Mihaela Sanda Salontai, Biserica evanghelică din Prejmer — analogii şi influenţe, în Ars 
Transsilvaniae, XIV-XV, Bucureşti, 2005, p. 5-6 (În continuare: Salontai, Biserica...); Vătăşianu, 
Istoria... p. 105; Drăguţ, Contribufii...p. 41-42. 

> Avram, Arhitectura... p. 41. 
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decorul adaptat la suprafaţa diferită este întru totul asemănător, ceea ce pledează pentru 
execuţia ei de către un atelier provenit de la Carta. 


Tot aici apare şi un capitel diferit ca interpretare, prin forma sa mult mai îndesată, 
dar care prezintă similitudini evidente în modul în care frunzele de palmier sunt tratate 
ca un coş, palmetele din zona superioară fiind însă dispuse deasupra a două volute, ce 
marchează colţurile (fig. 88). Ambele capiteluri reflectă fără dubiu fenomenul de 
interpretare a formelor decorative apărute în ambianța cisterciană din Transilvania. 


Celei de a doua etape a şantierului de la Carta, cea de dupa 1250, îi corespunde o 
serie întreagă de capiteluri decorate cu croşete, specifice ambianţei cisterciene, 
interpretate însă în mod diferit. Dintre acestea un caracter mai rudimentar prezintă 
capitelurile cu croşete masive, foarte puţin degajate din trunchiul tronconic, ce se 
deosebesc foarte mult de cele care în prezent se află în cor, caracterizate prin forme 
elongate, cu croşetele canelate, dispuse în două rânduri (fig. 88)”. În aceeaşi primă 
fază se pot încadra şi capitelurile sau consolele care au croşetele rotunjite, dispuse într- 
un singur registru, decorate în partea inferioară cu frunze de stejar (fig. 89). O variantă 
mult mai evoluată a acestui tip se întâlneşte în absidă, unde un capitel prezintă forme 
mult mai complexe (fig. 90), motivele vegetale învolburate formând croşete dispuse pe 
două rânduri”!. Între capitelurile cu croşete rotunjite, dispuse pe un singur rând, unul 
dintre ele, aflat în lapidariul bisericii, atrage atenţia atât prin proporţiile sale, cât şi prin 


modul în care frunzele de stejar sunt stilizate, croşetele fiind însă distruse (fig. 91)”. 


În relaţie directă cu șantierul de la Cârța mai pot fi incluse şi două capiteluri, ce au 
rol şi de console, aflate în biserica evanghelică din Cristian (Braşov). Din biserica 
originală se mai păstrează câteva console şi chei de boltă, la care se adaugă portalul de 
vest, ale cărui arhivolte sunt încă romanice”. Primul capitel face parte din grupul celor 
cu două registre de croşete, frunzele puternic lobate au nervurile pronunțate; o 
variatiune a acestei teme este includerea a două frunze de vita de vie chiar sub abaca, 
simetrice în raport cu croşeta mediană (fig. 92). Această interpretare relativ simplă a 
decorului cu palmete se dezvoltă în cadrul celuilalt capitel, în care apare o singură 
croşetă mediană, a cărei suprafaţă este in mare parte acoperită de două vrejuri de vita 
de vie de tip complex, cu frunze şi ciorchini redati realist, care se împletesc pe corpul 
croşetei, dispunându-se în stânga $i în dreapta acesteia (fig. 93). Este evident că cel din 
urmă capitel constituie o evoluţie spre naturalism, fiind o redare mai realistă, care 
pleacă de la modele sobre provenite din abația cisterciană de la Carta. 


Rămânând tot în aria motivelor decorative vegetale, un suport preferat pentru 
motivele florale îl constituie cheile de boltă, la care diversitatea reprezentărilor nu este 
foarte mare, preferate fiind variațiile rozei. Acest motiv este, în esenţă, un trandafir 


°°0 Busuioc, Consideraţii... p. 10. 

%! Busuioc, Consideraţii... p. 10-11. 

25? Avram, Plastica... p. 62; Drăguţ, Arta... p. 16. 

253 Gerevich, Magyarország... p. 139; Vătăşianu, Istoria... p. 112-113; Roth, Geschichte...p. 24. 
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stilizat, dar poate fi orice element de formă circulară ce radiază din centru spre 
margini; motivul floral este cel mai comun, dar se întâlnesc şi motive geometrice sau 
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figurative”. 


În ambianța romanicului din Transilvania, formele acesteia variază de la cele simple 
la cele compuse sau suprapuse, un exemplu comun fiind găsit la biserica evanghelică 
din Vurpăr. Ca forme decorative, este uşor de remarcat caracterul nestilizat, petalele 
lipsite de nervuri, mijlocul radiant, de dimensiuni mari şi volumul mare al petalelor, 
transformând acest motiv decorativ aproape într-un bumb (fig. 94). 


O tehnică de execuție mult mai evoluată, cu accent pe finisaje şi detalii, întâlnim la 
rozetele amplasate pe cheile de boltă ale catedralei romano-catolice din Alba Iulia, 
unde diversitatea acestora este foarte mare. Una dintre ele, aflată în nava sudică, 
prezintă în centru motivul florii de măceş, cu petalele clar despărțite şi bumbul bine 
reliefat, înconjurat de un vrej vegetal împletit, ce se răsuceşte în sensul acelor de 
ceasornic (fig. 95). Dispozitia rozetei, dincolo de simplitatea motivului, pune în 
evidenţă o interpretare elegantă ce poate fi atribuită unuia dintre primele două ateliere 
ce au lucrat la catedrală. Celălalt atelier a decorat probabil o cheie de boltă aflată în 
nava de nord, concepţia acesteia, precum şi modul de execuţie, dovedind o cu totul altă 
manieră de lucru. Astfel, avem de a face cu o roză dublă, cea amplasată în medalionul 
central având patru petale, formate la rândul lor din câte trei apendice, dublate la 
exterior de o roză complexă, cu opt petale profilate ca nişte palmete, cu nervurile bine 
sugerate (fig. 96). 


Si abația cisterciana de la Carta prezintă un bogat inventar de chei de boltă decorate 
cu motivul rozei. Dintre acestea atrage atenţia o compoziţie patrulobă” dublă, în care 
motivul frunzei de stejar este folosit ca petală; în fundal se creează o formă radiantă 
circulară, obținută prin modelarea extremităților petalelor (fig. 97). Modulul intern are 
forma unui pătrat bine definit, format din frunze care îşi au originea în bumbul central. 
Execuţia acestei chei de boltă este foarte elaborată, stilizarea frunzelor punând în 
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evidență atât nervurile, cât şi volumetria, sugerată prin marginile ondulate^”. 


Tot în lapidariul de aici se află o cheie de boltă ce prezintă trei registre, care au ca 
motiv decorativ floarea de maces. Desi se află într-o condiție materială ceva mai 
precară, se pot totuşi deslusi cele trei planuri ale petalelor ce se suprapun una în lipsa 
alteia, creând astfel un efect de perspectivă, în care toată cheia de boltă este percepută 
ca un trandafir ce se deschide (fig. 98). Această interpretare este specifică cultului 
Fecioarei, tipul acesta de motiv decorativ fiind denumit roza Mariei. 


254 Meyer, Ornamentica... p. 251-252. 

255 O roză poate avea de la 3 la 16 diviziuni, împărţirea în 7,9,11 sau mai mult de 16 este foarte rară 
(Meyer, Ornamentica... p. 252). 

*5 Avram, Plastica... p. 62; Drăguţ, Arta... p. 16-17. 
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Observatii 


Analiza motivelor decorative din ambianta transilvăneană a stilului romanic, 
precum şi a începuturilor stilului gotic, pune în evidență un peisaj complex, în care 
ateliere de dimensiune mică sau medie, alături de pietrari itineranti, contribuie la 
decorarea monumentelor locale. Chiar dacă materialul care se mai păstrează nu este 
foarte numeros, aşa cum se întâmplă în Europa centrală şi în cea apuseană, prezenţa sa 
pune în evidenţă existenţa unui mediu social şi economic în care monumentele sunt 
edificate şi decorate în funcție de cerinţele şi posibilitățile comunităților. 


Astfel, catedrala romano-catolică de la Alba Iulia, ca cel mai amplu edificiu specific 
stilului romanic din Transilvania, prezintă aproape majoritatea motivelor decorative la 
care am făcut referință. Observăm totuşi, că, dincolo de unitatea arhitectonică produsă 
de însăşi mărimea sa în raport cu celelalte biserici din zonă, acest monument conţine în 
aparatul său decorativ modalităţi şi stiluri de execuţie diferite; o bună parte dintre ele 
provin din ambianța franceză, filtrate prin intermediul monumentelor similare din 
Ungaria. În plus, cele trei ateliere, de a căror specialiştii nu se îndoiesc, îşi pun puternic 
amprenta asupra reperelor realizate; ele contribuie, în speţă, la crearea unui soi de 
„hartă” a transformărilor şi a etapelor prin care a trecut monumentul de-a lungul 
timpului. 


Se cuvine făcută o observaţie generală, care priveşte toate monumentele din 
Transilvania. Scara redusă a decoraţiei monumentelor oglindeşte, dincolo de mediul 
social şi economic, caracterul de import pe care îl are stilul romanic în această arie, 
lucru evident, de altfel, şi în preferințele comunităţilor săseşti, care-şi aduc propriile 
modele din zonele lor de provenienţă. Dincolo de aceasta, absenţa mâinii de lucru de 
înaltă calificare determină lipsa de unitate stilistică a monumentelor; variațiile 
motivelor decorative, implicit a temelor, sunt destul de mari, execuţia lor fiind diferită 
de la o situaţie la alta. Suntem puşi in fata unui peisaj stilistic în care alegerea 
motivelor este oarecum arbitrară, dictată mai degrabă de priceperea şi cunoştinţele 
meşterilor itineranti, singurul domeniu în care comanditarii aveau un cuvânt de spus 
fiind, cu siguranţă, cel al plasticii figurative de tip simbolic sau tematic. 


Dat fiind contextul, pare destul de dificilă alcătuirea unei gramatici a motivelor 
decorative, care să se aplice acestei arii geografice, în principal datorită falselor 
analogii pe care avem cu toții tendinţa să le facem, urmărind un model sau altul. Cu 
toate că există o serie de constante in epocă, care tin de perceperea şi reproducerea unui 
model sau a altuia, care determină ulterior apariția aceloraşi forme, într-un mediu total 
diferit, în absenţa datelor de arhivă este aproape imposibilă identificarea acestui proces. 
Ceea ce ne rămâne de făcut este interpretare reperelor existente, pe baza unor analogii 
care tin de analiza formală, la care se adaugă coroborarea lor cu informaţiile existente 
privind cronologia monumentelor, cea din urmă destul de discutabilă, date fiind 
polemicile din domeniu. 


4. Reprezentari zoomorfe in cadrul plasticii arhitectonice 
romanice si gotic timpurii din Transilvania 


În sculptura romanică din Transilvania, plastica figurativă care foloseşte elemente 
zoomorfe este destul de des întâlnită, elementele păstrate în cadrul monumentelor 
corespunzând unor funcţii decorative şi simbolice specifice. Imaginea animalului, în 
toate formele ei, nu se sustrage unei conditionari religioase sau moralizatoare. Ea se 
manifestă prin elemente izolate cu caracter decorativ, prin valorizări simbolice, în care 
figurilor zoomorfe li se atribuie virtuţi sau vicii, sau prin asocierea reprezentărilor 
animaliere, între ele sau cu cele antropomorfe. Animalul este astfel valorizat într-un 
context in care atributele care tin de perceperea sa negativă (sălbăticie, murdărie, 
agresivitate, lăcomie etc.) sau pozitivă (mândrie, credinţă, luptă etc.) sunt subsumate 
unor concepții morale, conforme doctrinelor bisericii. 


O caracteristică generală a animalului în simbolistica Evului Mediu este bivalenta 
interpretării: pe de o parte, în opoziţie cu omul - cel din urmă creat după chipul lui 
Dumnezeu şi aflat în permanent conflict cu o animalitate impură - pe de altă parte, 
asemenea omului, privind animalul ca pe o fiinţă vie, cu toate caracteristicile existenţei 
cu care a fost investit de o fiinţă divină, care a creat din voinţă proprie atât animalele, 
cât şi oamenii. Există deci în sculptura romanică o libertate limitată de interpretare a 
figurilor zoomorfe, care ţine pe de o parte de modul în care oamenii percep animalele 
reale (multe dintre ele necunoscute omului de rând), pe de altă parte fiind influenţată 
de concepţia unei animalitati negative, conform căreia trebuie să sugerezi prin animal 
viciul, păcatul, ispita, în opoziţie fie cu alte animale valorizate pozitiv, fie cu oamenii. 
Această concepţie este specifică în special sculpturii din secolele al XI-lea şi al XII-lea, 
în care relaţia om - animal se centrează pe opoziţia credință — păcat, iar accentul cade 
pe evidenţierea deosebirilor dintre om şi animal; în unele situaţii atributele animale trec 
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şi asupra oamenilor, fiind valorizate negativ”. 


Cu siguranță că animalele sunt asociate sau interpretate şi într-un context apreciativ, 
în astfel de reprezentări ele fiind personificări ale unor concepte sau idei pozitive, 
extrase din morala creştină, care deseori le pun în opoziție cu condiția lor naturală. 
Această tendință de reprezentare, nu atât de evidentă, câştigă teren către sfârşitul 
secolului al XII-lea sub imboldul conceptului aristotelic de unitate a tuturor ființelor 
create”, adăugându-se şi interpretarea teologică a unui fragment din Epistola către 
romani a apostolului Pavel, în care acesta face referire la faptul că si animalele au 


257 Horvath, Pastoureau, Figures...p. 222. 
*5 Horvath, Pastoureau, Figures...p. 222-223. 
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dreptul la mântuire”. Figurile animaliere rezultate dintr-o astfel de interpretare 
dobândesc caracteristici umane, devin deseori atribute în sine, fiind asociate unor 
persoane sau concepte specifice, aşa cum este cazul animalelor-atribute ale 
evangheliştilor sau cel al animalelor prezente în heraldică. 


4.1. Reprezentări zoomorfe în context ilustrativ-decorativ 


Spre deosebire de elementele figurative antropomorfe, elementele zoomorfe sunt 
mult mai apte pentru a se subordona unei funcţii exclusiv decorative, aceasta în mare 
parte datorită diversității mult mai mari a formelor şi a animalelor reprezentate. Chipul 
sau corpul uman, în context decorativ sau ilustrativ, face trimitere în majoritatea 
situaţiilor la personaje specifice care sunt subiectele anumitor teme, chiar prin asociere 
cu elementele decorative, vegetale sau geometrice. Acest lucru este parţial valabil 
pentru figurile zoomorfe, care, deşi nu este obligatoriu să fie integrate în scene 
religioase, pot dobândi conotaţii în funcţie de specia din care face parte animalul şi 
modul de asociere a acestor reprezentări cu cadrul decorativ. Ne este foarte greu să ne 
referim însă la o funcție exclusiv decorativă a plasticii romanice zoomorfe, fapt pentru 
care preferăm şi implicarea funcției ilustrative, conform căreia reprezentările 
animaliere, deşi sunt asociate cu forme decorative sau sunt ele însele elemente 
decorative, sunt o modalitate de a da semnificaţie unui spaţiu. 


O situaţie în care valenţele decorative sunt preponderente se întâlneşte în satul Nou 
din judeţul Sibiu unde, la biserica luterană care în trecut avea hramul Sf. Petru si Pavel, 
una din consolele ce susţin arcadele oarbe ale absidei este decorată cu un cap de leu 
(fig. 99). Ce se poate spune despre figură este că aceasta are volumele bine conturate, 
cu ochii exoftalmici, botul proeminent, urechile scoase în evidenţă, iar gura este 
supradimensionată, întinzându-se de la o ureche la alta. Analogiile făcute de istoricii de 
artă pleacă de la o consolă similară din aceeaşi locaţie, ce înfăţişează o mască umană 
considerată ca fiind inspirată de un model original amplasat în friza de arcuri a 
absidiolei de sud a catedralei romano-catolice din Alba Iulia, atribuită unuia dintre cele 
două ateliere de pietrari care au lucrat în perioada primelor două decenii ale secolului 


% Căci faptura a fost supusă deşertăciunii - nu din voia ei, ci din cauza aceluia care a supus-o - cu 
nădejde ./ Pentru că şi faptura însăşi se va izbavi din robia stricăciunii, ca să fie partasa la libertatea 
măririi fiilor lui Dumnezeu./ Căci ştim că toată făptura împreună suspină şi împreună are dureri până 
acum. / Si nu numai atât, ci şi noi, care avem pârga Duhului, şi noi înşine suspinăm în noi, așteptând 
învierea, răscumpărarea trupului nostru. (Romani 8: 20-23). 


Reprezentari zoomorfe 77 


al XII-lea?™®. Considerăm că aceste analogii sunt oarecum forțate, deoarece elementul 
decorativ de la Nou are un caracter generic, de vreme ce există o serie întreagă de 
reprezentări similare aflate pe ciocanele de poartă specifice secolelor XII-XIII, un 
exemplu la îndemână fiind cel de la Saint-Germain-des-Prés (fig. 100), executat din 
bronz şi datat în secolul al XII-lea”. În acest caz, similitudinile sunt evidente în 
interpretarea volumelor si a detaliilor, iar noi considerăm că datarea acestei sculpturi 
trebuie plasată înaintea năvălirilor tătare; un argument în plus este şi sculptura unui leu 
aflat pe faţada vestică, ale cărei modele pot fi găsite în aria germană. O problemă care 
se pune aici, în ceea ce priveşte datarea, este cea a corului de formă pentagonală 
specific gotică, pe care se află cele două console; explicaţia rezidă, probabil, în 
refolosirea lor de către cei care au realizat arcaturile şi au transformat planimetric 
absida de est ulterior anului 1241. 


Pe faţada de vest a aceluiaşi monument este ilustrată imaginea unui leu aflat în 
mişcare, alături găsindu-şi locul şi reprezentarea unui episcop. Ambele sculpturi sunt 
situate în latura stânga a vechiului portal şi stilistic sunt realizate de ateliere în etape 
diferite, lucru evident de altfel în tehnica de execuţie. Este o certitudine faptul că 
sculptura leului este contemporană cu zidirea fațadei, deoarece piatra profilată pe care 
este reprezentat este amplasată pe muchia de nord-vest a monumentului, în timp ce 
relieful cu episcopul este încastrat într-o nişă, delimitată de tencuiala fațadei. Revenind 
la relieful cu leu, observăm că animalul este reprezentat dinamic, cu picioarele flexate 
ca pentru a sugera mişcarea în care este angrenat, cu coada inconjurand trunchiul şi 
capul ridicat ca şi cum ar înghiţi ceva sau ar rage (fig. 101). Interesantă este asocierea 
acestuia, în opinia unor cercetători, cu forțele întunericului”, pe care leul se presupune 
ca le-ar personifica, opinie pe care nu o împărtăşim, de vreme ce în marea majoritate a 
cazurilor leul care devorează un păcătos este asociat mai degrabă cu scenele de 
pedeapsă. Referitor la această figură observăm cu uşurinţă că nu îşi găseşte analogii 
directe în ambianța locală ca stil şi reprezentare, părând să provină mai degrabă din 
zonele de origine a coloniştilor. Privind în aria germană, o reprezentare similară există 
la Steingaden, în Bavaria, la vechea mănăstire premonstratensă consacrată în 1176, 
unde portalul capelei Sf. Ioan este flancat de doi lei, cel din dreapta fiind distrus”*. În 
cazul leului din latura stânga (fig. 102), se observă postura asemănătoare cu a celui 
reprezentat la biserica din Nou; similitudinile sunt evidente în poziția capului, în modul 
de sugerare a mişcării, precum şi în tema generală a imaginii care, dincolo de 
presupusa funcție de personificare a forţelor întunericului, ilustrează de fapt un concept 


2% Sarkadi, Tanulmányok... p. 341 ; datare în perioada cuprinsă între 1246 — 1256 în opinia altor 
cercetători (Vătăşianu, Istoria... p. 50; Vătăşianu, Noi amănunte... 636-637). 

%! Execuţia în bronz presupunea existenţa unor mulaje, implicit a unor modele, care cu siguranţă circulau 
prin intermediul diverşilor meşteşugari - La France romane au temps de premiers Capétiens (987- 
1152), catalog expoziţie, Paris, 2005, p. 137 (În continuare: La France romane... ). 

20 Vătăşianu, Istoria... p. 160-161; Roth, Geschihte... p. 22. 

263 Markus Weiss, L’anciene Monastere de Premontrés, în Baviére romane, Zodiaque, 1995, p. 309 (În 
continuare: Weiss, L’anciene...). 
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total diferit, leul fiind figurat aici ca paznic al portalului“. Această funcţie simbolică 
de paznic, în cazul de fata al sanctuarului, este întâlnită şi în celelalte reprezentări în 
care leul sau felinele sunt asociate cu protecția, tema pomului vieții fiind cel mai des 
întâlnită. Revenind la cele două reprezentări, cea de la Steingaden şi cea din Nou, 
considerăm că ultima este rezultatul trecerii temei din mediul bavarez în cel săsesc din 
Transilvania, fiind posibil ca enoriaşii din Nou să fi apelat la un pietrar călător, obişnuit 
cu formele romanice din ambianța bavareză. În ceea ce priveşte datarea sculpturii, se 
poate considera că perioadele coincid, succesiunea este firească, leul reprezentat la 
Steingaden fiind executat între 1171-1200”, în vreme ce noi credem că reprezentarea 
de la Nou poate fi datată în perioada 1210-1230; în acest caz analogiile cu şcolile de 
sculptură de la Alba Iulia nu-şi mai au rostul. 


O valorizare diferită a leului în context ilustrativ — decorativ o întâlnim la catedrala 
romano-catolică de la Alba Iulia. Într-una din reprezentările de aici, amplasată pe 
peretele exterior nordic al transeptului, este ilustrat un leu cu cap uman (fig. 103), 
foarte asemănător atât ca tehnică de execuţie, cât şi stilistic cu figura unui profet sau a 
unui apostol amplasat în proximitatea sa. Leul de pe transept nu are doar atribute 
ilustrative sau decorative, ci probabil şi simbolice; coada sa ridicată îl plasează în 
funcţia de paznic al sanctuarului, dincolo de aceasta fiind posibil ca el să fie figurat aici 
şi ca atribut al evanghelistului Marcu. Tehnica de execuţie este destul de neglijentă, 
figura îndesată ca proporții prezentând un caracter preponderent static, în care mişcarea 
este sacrificată în detrimentul posturii. Capul ridicat, la care se alătură şi piciorul stâng 
din fata ridicat la rândul său, conferă figurii un caracter cumva declarativ, similar unui 
animal heraldic”. Datarea acestei sculpturi în contextul monumentului se poate face 
prin analogie cu celelalte sculpturi aparținând aceluiaşi atelier, din care am menţionat 
deja profetul din proximitate; este foarte posibilă atribuirea lor perioadei cuprinse în 
prima jumătate a secolului al XIII-lea, mai precis chiar în primele două decenii de când 


datează execuţia braţului transeptului”“”. 


O altă reprezentare a leului, într-un context exclusiv decorativ, o întâlnim pe 
capitelul stâlpului central situat între nava principală şi colaterala sudică. Diferită ca 
stil şi tehnică de execuţie, figura animală este motivul central al unei compoziţii 
ornamentale; din gura leului ies ramuri care i se împletesc în jurul capului, intră în 
urechi şi transformă figura în motivul central al unui medalion. Interesant aici este 
modul în care pietrarul a reuşit să antropomorfizeze trăsăturile leului, care are nas 
aproape uman, forma botului fiind însă inconfundabilă (fig. 67). Stilistic vorbind, 
modelajul este de factură romanică, sculptorul demonstrează o preferinţă pentru 
formele decorative pe care le pune mai presus decât pe cele figurative. Vrejul de vita- 


25 Weiss, L’anciene... p. 311. 

255 Weiss, L’anciene... p. 310. 

25 Fleşer, Sculptura 1... p. 105. Acelaşi autor consideră că avem de a face cu o reprezentare a unui grifon 
(p. 116), opinie pe care nu o împărtăşim; Vătăşianu, Istoria... p. 158. 

°67 Sarkadi, Tanulmányok... p. 341. 
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de-vie cu palmete este foarte bine conturat, aşa cum am menţionat în secţiunea dedicată 
motivelor decorative vegetale. Atelierul care a lucrat la acest capitel îşi desfăşoară 
activitatea în primele două decenii ale secolului al XIII-lea, maniera sa de lucru fiind 


naturalistă, cu o atenţie deosebită acordată detaliilor”. 


Figuri animale, atribuite aceluiaşi atelier de pietrari care au lucrat în navele 
catedralei şi în transeptul de sud, apar şi pe două capiteluri: primul dintre ele, situat pe 
al doilea stâlp dintre nava principală şi cea nordică, ce corespunde stâlpului al cărui 
capitel e decorat cu capul de leu descris mai sus, celălalt capitel se află pe al doilea 
pilastru din latura sudică a transeptului. În ambele situaţii decorația este identică şi 
reprezintă păsări care par să fie fazani, dispuse în pereche, ale căror cozi sunt unite în 
zona centrală; se continuă cu un vrej vegetal şi ciorchini de viță-de-vie, în vreme ce 
gâturile lor se împletesc în muchia capitelurilor, fiecare pasăre ţinând în cioc câte un 
ciorchine de strugure (fig. 68). Acest motiv, dincolo de valenţele decorative, 
valorizează vita-de-vie atât ca simbol al renaşterii naturii şi vieţii, cât şi al Euharistiei. 
Ca datare, capitelurile pot fi atribuite perioadei primelor două decenii ale secolului al 
XIII-lea”. În privinţa analogiilor, reprezentarea păsărilor nu pare să provină din 
capitelurile portalului uriaş al catedralei Sf. Ştefan din Viena”, ci mai degrabă are ca 
sursă ambianța maghiară, un relief asemănător ca temă şi ca modalitate de execuţie 
(fig. 104), provenind de la Somogyvár, datat fiind în jurul anului 1150”. Diferenţele 
între cele două reprezentări rezidă în caracterul mai elaborat al reliefului de la Alba 
Iulia, proporțiile mai naturaliste, evoluate față de cele ale reliefului din ambianța 
maghiară, care are un caracter mult mai decorativ, deoarece pe lângă păsări apar şi 
motive formate din împletituri şi palmete, angrenate într-o compoziţie foarte încărcată. 


În acelaşi registru decorativ-ilustrativ trebuie citită şi reprezentarea a trei căprioare, 
prinse în banda vegetală ce decorează exteriorul absidiolei de nord (fig. 32). Vrejul 
vegetal ce apare aici, ornat cu frunziş şi struguri, se termină cu corpurile căprioarelor 
care sunt plasate într-un aranjament circular, cu capetele unite prin intermediul 
urechilor ce se întrepătrund (fig. 105). Se observă caracterul ornamental al compoziţiei, 
formele căprioarelor încheie împletitura vegetală, iar banda întreruptă în latura dreaptă 
evidențiază mai bine continuitatea existentă, probabil, în forma inițială a frizei. Din 
punct de vedere stilistic şi tehnic execuţia vădeşte un caracter elaborat, în care formele 
decorative prevalează în faţa celor figurative, lucru evident în modul în care se arcuiesc 
spre spate gâturile animalelor, ca pentru a completa curbele decorului vegetal. Există şi 
o relație între acestea, fiecare este identic cu celelalte două, în acelaşi timp jucând şi 
rolul unui modul; toate trei sunt angrenate într-o compoziție triunghiulară, dincolo de 


°68 Pentru datări: Sarkadi, Tanulmányok... p. 72; Sarkadi, Tanulmányok... p. 341; Vătăşianu, Noi 
amănunte... p. 639; Fleşer, Sculptura 1... p. 112. 

° Takacs, A gyulafehérvari...p. 37; Sarkadi, Tanulmányok... p. 60; Sarkadi, Tanulmányok... p. 341; 

* Fleşer, Sculptura 1... p. 116. 

7I Tóth, A 11. századi... p. 59-60. 
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caracterul decorativ scena fiind identificată cu un simbol al Sfintei Treimi”. În privinţa 
datării, scena poate fi asociată cu celelalte două reprezentări situate în exteriorul 
absidiolei nordice (David cu capul lui Goliat şi dragonul care sfâşie un grifon), ambele 
atribuite atelierului care a lucrat în perioada primelor două decenii ale secolului al 
XIII-lea“ -. 


Un loc mai neobişnuită al aceluiaşi monument este decorat cu sculptura unui animal 
hibrid, care este amplasată pe stâlpul secundar din colțul unde se intersectează 
transeptul cu nava de nord a catedralei (fig. 106). Animalul este de tip fantastic fără a 
intra în categoria fiinţelor mitice bine definite aşa cum sunt unicornul, dragonul, 
vasiliscul etc. Are mai degrabă atributele unei himere, termen care desemnează un 
animal inexistent, ale cărui contururi nu sunt clar precizate. Este rezultatul imaginaţiei 
sculptorilor, care, permutând elemente animale sau umane, creează forme noi, cu 
existenţă ipotetică, ce subliniază condiţia lor nepământeană””*. Condiţia sa hibridă este 
subliniată de capul cu trăsături vag antopomorfe, ce pare însă de maimuţă, de corpul de 
şopârlă care se catara pe stâlp, precum şi de cele două labe anterioare palmate, care 
trimit la reprezentările cu dragoni. Pe lângă caracterul de capriciu decorativ, această 
reprezentare are, cu siguranţă, şi valențe moralizatoare, negăsindu-şi însă un 
corespondent în cadrul monumentului. Astfel de reprezentări sunt atribuite de regulă 
zonei conflictului bine-rău; sunt asociate fie în perechi antitetice sau complementare, 
caz în care sunt figurate de regulă animale în opoziție, fie în ipostaze individuale, în 
care scopul lor este de a sugera o anumită alteritate, aşa cum este cazul de faţă”. 


O formulă oarecum diferită de hibridizare, în care animalul mitic este cel care se 
combină cu figura umană, o întâlnim in decorația capitelurilor portalului bisericii 
evanghelice din Hosman (fig. 107). Capitelurile coloanelor sunt unite într-o friză, 
reprezentând pe fiecare dintre feţe dragoni cu cap de om, pasăre şi leu, cu corp şi 
membre anterioare de leu, aripi, cu coada de şopârlă încercuind trupul, aceasta 
terminându-se în partea superioară a capitelului într-o semipalmetă”"€. Caracterul 
decorativ este evident, execuţia este în relief plat pe un fond scobit în profunzime, cu 
detalii stilizate. Capetele animalelor şi semipalmetele ce prelungesc cozile figurilor de 
pe fiecare latură se afrontează în colţul capitelului, în partea inferioară şi superioară 
(fig. 107). Se creează astfel un model complex, în care elementele figurative îşi 
subordonează funcţia ilustrativă, transformându-se în module cu caracter decorativ, ale 
cărui surse ar trebui căutate în portalul Mariei din catedrala din Bamberg, ridicat la 
începutul secolului al XIII-lea. Ca datare, prin analogie cu monumentele din acelaşi 


"72 Entz, La Cathédrale.. p. 15; Fleşer, Sculptura 1...p. 113. 

°P Entz, La Cathédrale... p. 9; Sarkadi, Tanulmányok... p. 341; Sarkadi, Tanulmányok... p. 67-68. 
274 Horvath, Pastoureau, Figures...p. 227-228. 

213 Vătăşianu, Noi amănunte... p. 636; Entz, La Cathédrale... p. 46. 
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grup (Avrig si Săcădate) care sunt mai timpurii, decoratia capitelurilor pare a aparţine 
deceniilor cinci-şase ale secolului al XIII-lea. 


Imagini ale leului ipostaziat într-o postură simplă, dar în relaţie cu alte scene de tip 
complex, întâlnim şi la reliefurile din fațada bisericii reformate din Mănăstireni, a căror 
execuţie este atribuită primei jumătăţi a secolului al XIII-lea”5. Reprezentarea leilor 
apare median, între două scene în care sunt figurate personaje umane, angrenate în 
scene cu caracter moralizator (fig. 108). În cadrul complex al compoziţiei fațadei, leilor 
le revine rolul de a echilibra cele două scene, infatisati fie stând pe labele din fata, fie 
stând spate în spate, fie formând un trunchi comun, într-o simetrie aproximativă (fig. 
109). Execuţia lor vădeşte o cunoaştere bună a proporţiilor corpurilor, coamele lor sunt 
sugerate printr-un volum accentuat al capetelor, detaliile sunt obținute prin incizii 
lineare; celelalte elemente anatomice au o volumetrie ceva mai accentuată, aşa cum se 
observă în cazul labelor inferioare ale animalelor, tratate într-un relief ceva mai 
pronunțat. Amplasarea lor în niga mediană a fațadei, la care se adaugă postura cu capul 
ridicat şi botul deschis, ca şi cum ar rage, ne fac să considerăm că rolul lor este acela de 
paznici (gardieni) ai templului (bisericii), fiind angrenati în relaţii complexe cu 
personajele celorlalte scene. 


În grupul de monumente cu figuri sculptate în arhivoltele portalului este inclusă si 
biserica evanghelică din Toarcla, a cărei plastică este, din păcate, foarte greu de 
descifrat din cauza degradării”. Dintre figurile de aici una are câteva trăsături 
de dedus ce reprezintă personajele ilustrate. Figura pare să fie cea a unui hibrid, cu 
atribute umane şi animale, având o postură verticală, cu abdomenul supradimensionat, 
cu picioarele din spate puternice şi asemănătoare celor de pasăre, cu torsul şi gâtul 
alungite, cu capul distrus, trimițând cumva la anamorfozele specific ariei orientale (fig. 
110)%. Prin analogie cu biserica evanghelică din Hosman, cu care aceasta este 
aproximativ contemporană, în plus cu aceeaşi preferință pentru sculpturi figurative din 
arhivoltele portalului, putem deduce că personajele de aici sunt oarecum similare, caz 
în care acest hibrid este posibil să fie o sirenă asemănătoare celei de la Hosman (fig. 
172), dar reprezentată frontal. O altă posibilitate este ca figura de la Toarcla, care are şi 
atribute antropomorfe, să fie o reprezentare a unei persoane diforme, caricaturizate, 
situaţie în care aceasta ar intra în zona plasticii antropomorfe. 


Un ansamblu mai bogat în sculpturi figurative este prezent la biserica evanghelică 
din Feldioara, a cărei construcţie cuprinde mai multe faze distincte, una dintre ele fiind 
romanică, anterioară anului 1240, când biserica este cedată ordinului călugărilor 


27 Salontai, Portalul... p. 64-66; Sebastian Corneanu, Ilustrarea Penitenţei în sculpturile din arhivoltele 
portalului bisericii evanghelice din Hosman, județul Sibiu. Interpretare iconografică, în Transilvania, 
nr. 2/2011 p. 45 (În continuare: Corneanu, Ilustrarea Penitenţei). 

B Entz, Die Baukunst... p. 30; Entz, Erdély...p. 49. 

2 Gerevich, Magyarország... p. 184-185; Vătăşianu, Istoria... p. 160. 
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cistercieni de la Cârţa”!. Figurile care ne interesează provin din perioada aceasta, lucru 
dovedit de altfel de deosebirile stilistice existente în raport cu plastica ulterioară, 
puternic marcată de amprenta goticului matur. Din această primă fază o serie de 
console au primit decorație figurativă, fiind probabil refolosite la reconstruirea 
bisericii. 

Prima în ordine cronologică pare să fie o consolă de tip simplu, cu un profil 
semicircular, ce o plasează în zona romanicului de factură ceva mai târzie, în care 
consolele derivate formal din capitelurile cubice încep să dispară. Decorul acesteia este 
format din capul unui animal, care pare să fie în acelaşi timp şi leu şi maimuţă, opinia 
noastră mergând mai degrabă spre maimuţă (fig. 111). Formele sale incomplete, lipsa 
trăsăturilor definite, cum sunt gura sau nasul, ochii de forma a două volute 
aproximative şi oarecum asimetrice, la care se adaugă urechile, ce formează un soi de 
pliuri laterale în jurul chipului, pledează pentru atribuirea acestui relief unei etape 
iniţiale, care este foarte posibil să fie anterioară năvălirii tătare. 


Diferită ca manieră de execuţie şi ca stil este o consolă executată de un alt sculptor, 
într-o etapă ceva mai târzie, în care deja se poate vorbi de forme tributare cistercienilor 
de la Carta; diferite însă de plastica elaborată a scenelor complexe ce decorează în 
prezent capitelurile, scene bogate tematic, dar care nu mai sunt romanice sau gotic 
incipiente şi pot fi plasate, ca manieră de execuţie şi stil, oricând după anul 1350. 
Revenind la consola zoomorfă, observăm că formele ei sunt specifice romanicului 
târziu, capul de leu (fig. 112) fiind foarte asemănător prin formele şi modalităţile de 
sugerarea a detaliilor sale cu o reprezentare similară, aflată pe un capitel din nava de 
sud a catedralei romano-catolice de la Alba Iulia (fig. 67), nefiind exclusă însă 
atribuirea lui unei etape ulterioare”. Privind la cele două reprezentări, observăm 
aceeaşi modalitate de tratare a botului animalului, care are aproape forma unui nas 
omenesc, gura flancată de mustata răsucită beneficiind de un tratament asemănător; 
diferenţele sunt întâlnite la modul de reprezentare a ochilor şi a urechilor — leul de la 
Alba Iulia (fig. 67) prezintă forme mult mai evoluate şi mai realiste — la care se adaugă 
coama mult mai bogată a leului de la Feldioara, care în zona superioară are chiar forma 
unor bucle (fig. 112). 


281 Entz, Die Baukunst... p. 151; Roth, Geschichte... p. 89. 
282 Arion, Sculptura... p. 38-39; Roth, Geschichte... p. 89; Vătăşianu, Istoria... p. 327-329. 
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4.2 Reprezentari zoomorfe cu caracter simbolic 


Cum am subliniat deja, diversitatea plasticii figurative zoomorfe in raport cu cea 
antropomorfa provine, în principal, din numărul mai mare al speciilor animale, care 
reprezentate fie individual, fie in opozitie, fie in complementaritate, ilustreaza concepte 
gi idei, laice sau creştine, fiind valorizate pozitiv sau negativ, într-un context in care 
sensurile sunt date de încărcătura simbolică a fiecărei apariții animale. 


În scene, mare parte a asocierilor între animale se face prin opoziţie, rezultând 
reprezentări cu caracter alegoric, în care animalele dobândesc conotaţii moralizatoare, 
ilustrând un concept clar determinat. Există însă şi situaţii în care animalele, reale sau 
hibridizate, luate în individualitatea lor sau scoase din contextul în care evoluează, au o 
valoare simbolică intrinsecă, ele devenind personalizări ale unor idei, situaţii sau 
persoane, caz în care valorizarea lor se face în absenţa interacțiunii cu alte animale sau 
personaje umane. 


Astfel, în ceea ce priveşte figurile zoomorfe individuale care au prin ele însele 
valoare de semnificare, remarcăm ilustrarea evangheliştilor prin intermediul animalelor 
simbolice atribuite lor, modalitate de reprezentare întâlnită în confesiunile creştine 
(catolică şi orientală) ale Evului Mediu, arta romanică nefăcând excepţie. 


O astfel de situaţie se manifestă la catedrala romano-catolică Sf. Mihail din Alba 
Iulia, unde, pe capitelul pilastrului nordic dintre careu şi cor, este sculptat un bou 
înaripat, ca formă apocaliptică a evanghelistului Luca (fig. 113). Animalul este 
reprezentat in mers, orientat spre cor; proportiile sale anatomice sunt corecte, exceptie 
face capul supradimensionat, fără coarne, întors spre privitor. Dincolo de o doză de 
naivitate a reprezentării, evidentă în sugerarea mişcării, animalul are volumele bine 
conturate, poziția corpului său este naturală, fapt subliniat şi de aripile sale care sunt 
desfăşurate. Atribuită celui de al doilea atelier de pietrari care şi-a desfăşurat activitatea 
în al treilea deceniu al secolului al XIII-lea%5, această reprezentare ilustrează conceptul 
de valorizare simbolică a figurilor animale prin transformarea lor în atribute ale 
evanghelistilor. În privinţa analogiilor, nu excludem posibilitatea ca acest relief să fie 
un ecou târziu al şcolii de sculptură ce a lucrat în Alsacia la Rosheim, în perioada 
cuprinsă între 1132-1190, aici aflându-se o reprezentare remarcabilă a evanghelistului 
Luca, amplasată în stânga ferestrei centrale a absidei” (fig. 114). Pe lângă proporţiile 
monumentale care sunt similare celor întâlnite la Alba Iulia, modul de redare a 
mişcării, capul de asemenea întors către privitor, precum şi absența coarnelor, pot 
constitui un argument în considerarea acestei imagini ca sursă posibilă. 


*%4 Fleşer, Sculptura 1...p. 114; Vătăşianu, Noi amănunte... p. 636-637. 

a Vatasianu, Noi amdnunte... p. 636-637; pentru datare: Sarkadi, Tanulmdnyok... p. 60; Sarkadi, 
Tanulmányok... p. 341. 

R, Will, Rosheim, în Alsace Romane, Zodiaque, 1982, p. 225-226 (in continuare: Will, Rosheim...). 
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Pe langa animalele simbolizand evanghelistii, prezent de-a lungul intregii epoci 
medievale este simbolul mielului mistic (Agnus Dei), care este ilustrarea afirmatiei Sf. 
Ioan Botezătorul lata Mielul lui Dumnezeu, Cel ce ridică păcatul lumii, făcută la 
întâlnirea cu Isus”. O astfel de figură apare în cheia de boltă a transeptului catedralei 
romano-catolice din Alba Iulia, fiind ilustrată în conformitate cu reprezentările 
occidentale, cu animalul ce ţine crucea din spatele său, în laba din dreapta, şi are capul 
întors către aceasta (fig. 115). Se păstrează convențiile de reprezentare, mielul fiind 
ilustrat în varianta in care este marcată intepatura dintre coaste, prin care sângerează 
pentru a ispăşi păcatele lumii. Legat de stilul de execuţie, se remarcă propensiunea 
către formele naturaliste, evidentă în redarea proporțiilor şi în sugerarea carliontilor de 
lână prin incizii lineare. În privinţa analogiilor, acestea sunt uşor de găsit în toată 
ambianța europeană de răspândire a sculpturii romanice, cele mai apropiate, în 
viziunea noastră, fiind reprezentarea din portalul de sud al bisericii din Jak’, mult mai 
probabil ulterioară celei din Alba Iulia (fig. 116). O versiune anterioară a aceleiaşi 
teme provine dintr-un relief de la Somogyttr, datat aproximativ în anul 1100 (fig. 
117)%. Diferenţele stilistice şi cronologice nu pledează însă pentru execuţia lor nici 
măcar de către ateliere înrudite sau aflate în relaţie, ci pentru o origine comună a temei, 
la care se adaugă apartenenţa tuturor acestor versiuni unei arii artistice unitare, în care 
scena este preferată datorită caracterului ei religios. 


O reprezentare animalieră de tip atribut al unui evanghelist, de data aceasta fiind 
vorba de Ioan, apare şi în mediul săsesc, mai precis pe unul dintre capitelurile 
portalului vestic al bisericii luterane din Săcădate”!. În cazul acestui monument, 
relieful nu respectă schemele compoziționale obişnuite, în care vulturul este figurat 
ridicat într-o postură heraldică, ținând în gheare cartea ca atribut simbolic al 
Evangheliilor, aşa cum apare el de regulă; cel mai la îndemână exemplu din această 
categorie este figura situată în stânga absidei bisericii din Rosheim (fig. 118)”. Din 
contră, aici vulturul este ilustrat ca plonjând cu aripile larg desfăcute, ca şi cum s-ar 
îndrepta spre pământ, cartea fiind ţinută în cioc; de fapt, aici apare sub capul păsării, 
fiind supradimensionata (fig. 119). Credem că dincolo de necesitățile compoziționale, 
determinate de spaţiul care se îngustează la baza capitelului, la care se adaugă o 
oarecare stângăcie a pietrarului, evidentă în modul schematic în care sugerează 
volumele prin forme plate subliniate prin incizii, transpare intenţia acestuia de a sugera 


°87 loan 1: 29. 

°88 Joan 1: 36; Apocalipsa 5: 6. 

ee Vătăşianu, Arhitectura...p. 80; Vătăşianu, Arhitectura...p. 107. 

0 Tóth, A 11. századi... p.91. 

%! Portalul bisericii luterane din Săcădate constituie subiectul unui articol de sine stătător, aflat sub tipar: 
Constantin Sebastian Corneanu, MORALISIERENDE DARSTELLUNGEN AN DREI ROMANISCHEN 
KIRCHENPORTALEN. FALLSTUDIE ZUM PORTAL DER EVANGELISCH-REFORMIERTEN 
KIRCHE VON SAKADAT/ SACADATE (KREIS SIBIU/HERMANNSTADT), în vol. Forschungen zur 
Volks -und Landeskunde, nr. 59/2016, (În continuare: Corneanu, Moralisierende...). 

° Will, Rosheim... p. 226. 
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ideea de Cuvânt adus credincioşilor prin intermediul păsării — emblemă a 
evanghelistului loan - ceea ce ne conduce în mod firesc la ideea unui meşter format în 
ambianța unui mediu provincial, dornic de a ilustra cu imagini cât mai explicite 
monumentul pe care a fost chemat să-l decoreze. În privinţa datării, majoritatea 
cercetătorilor plasează execuţia portalului în deceniul al şaptelea a secolului al XIII-lea, 
în relaţie cu bisericile din Avrig şi Hosman”*, dar noi considerăm că acesta este mai 
timpuriu, decorația lui fiind anterioară momentului 1241. Ce atrage atenţia aici este 
faptul că avem de a face cu un program unitar, în care reprezentările simbolice de pe 
capiteluri se completează cu cele din arhivolte, alcătuind un ansamblu complex, spre 
deosebire de Avrig sau Hosman, unde capitelurile au un caracter exclusiv decorativ, 
fiind diferite tematic de reprezentările din arhivolte. 


Tot la biserica evanghelică din Săcădate, în cea de a doua arhivoltă a portalului de 
vest, întâlnim o dublă ipostaziere a evanghelistului Marcu. În acest caz avem de a face 
cu o relație de complementaritate a figurilor antropomorfe cu cele zoomorfe, în care 
figura leului este atributul simbolic al evanghelistului, într-o postură specifică 
iconografiei europene.  Cioplită într-o rocă poroasă, ce a condus în mod firesc la 
degradarea ei de a lungul timpului, sculptura înfăţişează un animal cu toate 
caracteristicile unui leu, evidente atât în mărimea capului, în jurul căruia apare o coamă 
voluminoasă, cât şi în labele anterioare puternice, deasupra distingându-se vag o figură 
umană aşezată, din care se mai păstrează torsul şi picioarele (fig. 120). În această scenă 
figura leului este atributivă, prezența sa şi relația de subordonare, în raport cu 
personajul uman care stă pe el, conduce în mod firesc la concluzia că avem de a face cu 
o imagine a evanghelistului Marcu. Din păcate degradarea sculpturii ne împiedică să 
identificăm alte atribute, cum sunt cartea sau filactera, dar prezenţa pe capitelul 
complementar a vulturului ca simbol al evanghelistului Ioan, precum şi leul al cărui 
cap are trăsături antropomorfe pledează pentru existența unei reprezentări simbolice, 
un pic mai neobişnuite, a evanghelistului Marcu. 


Revenind la catedrala romano-catolică de la Alba Iulia, o figură cu caracter 
simbolic apare pe capitelul stâlpului din colțul de nord-est al transeptului, fiind pandant 
cu sculpturile celorlalţi doi evanghelişti din careu (taurul lui Luca şi îngerul lui Matei). 
De data aceasta ipostaziat este evanghelistul Ioan, figurat ca vultur, flancat de leu şi de 
vasilisc, într-o scenă de tip alegoric (fig.121). Simbolistica scenei este de tip complex, 
animalele fiind privite prin prisma unor concepte sau personaje. Astfel, postura de tip 
imperial a vulturului, cu picioarele desfăcute, bine ancorate în sol, aripile ridicate şi 
capul încoronat de un ornament vegetal, în care apare şi floarea de crin, ca detaliu al 
regalității şi simbol al Bunei Vestiri, este în opoziţie cu a celorlalte două animale, ce au 
capetele plecate spre picioarele vulturului, leul în dreapta şi vasiliscul în stânga. Cele 
două animale par să fie în această scenă personificări ale lui Antihrist (leul) şi ale 


*% Vătăşianu, Istoria... p. 58; Gerevich, Magyarország... p. 184-185. 
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morţii (vasiliscul)”*. Interpretarea lor nu trebuie privită in mod obligatoriu prin prisma 
unui conflict între bine şi rău, ci, mai degrabă, considerându-le ca fiind într-o relaţie de 
subordonare în raport cu figura centrală, personificare a evanghelistului Ioan, caz in 
care scena este una de tip triumfal, în care credința (vulturul) supune moartea 
(vasiliscul) şi păcatul (leul). În privinţa datării acestui relief, stilistic, capitelul pare 
să fie rezultatul activităţii desfăşurate de al doilea atelier de pietrari, ce a lucrat în 
primele decenii ale secolului al XIII-lea în navă; maniera de execuţie a decorului este 
total diferită de cea a capitelurilor pilaştrilor dintre transept şi cor, cu frunze de acant 
stilizate şi croşete. 


Figuri animale cu valenţe simbolice apar şi în friza de sub cornişa de pe latura estică 
a corului poligonal. Scenele de aici, foarte numeroase de altfel, conțin personaje 
umane angrenate în acţiuni complexe, la care se adăugă o serie întreagă de reprezentări 
care au ca subiect dragoni, lei, maimuțe, centauri, tipul acesta de friză decorată cu 
elemente figurative fiind un caz izolat în ambianța locală”. Modul de execuţie a 
figurilor, la care se adaugă şi amplasarea lor pe cornişa corului, ce cu siguranţă exista 
în 1277”, plasează aceste figuri în ambianța romanicului târziu — goticului incipient 
din a doua jumătate a secolului al XIII-lea, chiar dacă tentatia de a vedea în acestea 
forme gotice mai evoluate îi determină pe cercetători să dateze reliefurile în jurul 
anului 1350”%. Un fragment din această friză are ca subiect doi dragoni afrontati, 
fiecare dintre ei devorându-şi coada (fig. 122), unde contorsiunile şi amplasarea lor au 
mai degrabă o funcţie decorativ-ilustrativă decât simbolică. Sinuozitatea dragonilor de 
pe cornişă şi postura lor, fiecare dintre ei formând un medalion - aceştia sunt rasuciti 
pentru că-şi înghit coada - trimite la un motiv aflat pe unul din capitelurile portalului 
catedralei din Bamberg (fig. 123), construit între 1181-1211, diferenţele constând în 


A a š REJ 
modul în tratarea a suprafețelor şi caracterul mai elaborat al acestuia ci 


Un alt fragment, provenind tot din friza de sub cornişa corului, are ca subiect un leu 
aşezat în centrul scenei, alături de el apar încă două feline (fig. 124), atitudinea lor 
generală fiind paşnică. Din punct de vedere simbolic, scena poate fi considerată ca 
semnificând postura leului de rege al animalelor; celelalte două feline care îl 
flanchează par a fi un soi de hibrizi, capetele şi labele fiind de lei, dar cu trupul 
acoperit de pene. Aici avem de a face, probabil, cu o ilustrare alegorică a virtuţilor 


254 Entz, La Cathedrale.. p. 11; Entz, La Cathédrale.. p. 15-16; Vătăşianu, Noi amănunte... p. 639; Fleser, 
Sculptura 1...p. 114-115. 

25 Pentru interpretări simbolice în context pozitiv sau negativ v. Horvath, Pastoureau, Figures...p. 228- 
232. 

220 Salontai, Detalii... p. 43-44; Entz, La Cathédrale.. p. 22; Această friză este subiectul unui articol de 
sine stătător publicat în 2012: Sebastian Corneanu, THE FIGURATIVE FRIEZE OF THE CHOIR OF 
CATHEDRAL ST. MICHAEL, ALBA IULIA — AN ICONOGRAPHIC APPROACH, în Brukenthal. Acta 
Musei, VII.2, 2012, pag. 209-216 (În continuare: Corneanu, The Figurative Frieze...). 

sa Salontai, Restaurarea... p. 145; Salontai, Detalii... p. 44. 

2% Arion, Sculptura...p. 10. 

*% Salontai, Detalii... p. 44; Corneanu, The Figurative Frieze... p. 211. 
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crestine, in care animalele apar ipostaziate in posturi sugerand concordia, lucru de 
altfel evident în atitudinea leului din centrul compoziției care are labele împreunate cu 
cel din dreapta. 


De o factură mai târzie, specifică ambianţei ultimului sfert al secolului al XIII- 
lea*%, este şi un relief amplasat pe consola din dreapta portalului de vest al catedralei 
Sf. Mihail, care reprezintă o maimuţă ghemuită, ce ţine în mâna dreapta capul unui 
personaj (fig. 125). Ce atrage atenția aici este postura simianului, determinată, cu 
siguranță, de locul de amplasare, care este similară figurilor de bestiar, ce apar pe 
cornişe, jucând rolul de garguie. Analizând maimuța şi gestul ei de a tine la piept capul 
personajului uman, considerăm că semnificaţia acesteia este una de ordin moralizator; 
de regulă, relaţiile existente între antropoide şi personajele umane aveau scopul de a 
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sugera raporturile între virtuţi şi vicii, animalul simbolizând astfel pedeapsa viciului” . 


O interpretare simbolică ambiguă are şi sirena, fiinţă fantastică aflată la granița 
dintre umanitate şi animalitate, ce întruneşte toate caracteristicile hibridului. Ca temă 
iconografică, sirena apare în ambianța romanică în secolul al XI-lea, fiind însă 
cunoscută încă din perioada carolingiană, unde se găseşte în manuscrisele epocii 
ilustrând tema pericolelor sufletului şi a ispitei”. O astfel de reprezentare apare pe un 
capitel provenit de la Ineu, din ruinele bisericii mănăstirii Sf. Dionisie”, aflat în 
prezent în depozitul Muzeului Naţional din Budapesta (fig. 126). Personajul sirenă 
este figurat pe faţa principală a capitelului, fiind flancat de doi peşti, fiecare amplasat 
pe celelalte două laturi ale capitelului. Sirena este sculptată în poziția aşezat, coada 
dublă ridicată de o parte şi alta, ţinută simetric în câte o mână, secţiunea din stânga 
fiind aproape distrusă. Dincolo de supradimensionarea capului, figura este 
particularizată, părul împletit în două cozi, care acoperă pieptul personajului, este 
executat cu abilitate, solzii care acoperă coada sunt subliniati prin transformarea lor 
într-un soi de frunziş. Chiar dacă execuţia este grosolană, se poate observa însă 
propensiunea către naturalism, evidentă în modul de execuţie al solzilor, interpretati 
prin crestături sinuoase, neregulate, ce creează un dinamism pronunţat. În privinţa 
datării, o reprezentare similară este atestată în Ungaria pe o consolă a catedralei din 
Pecs, către sfârşitul secolului al XII-lea?%; deosebirile sunt evidente în tratarea 
personajului, consola din ambianța maghiară vădind o execuție mai puțin naturalistă, 
cu forme mai rigide şi cu tratarea cozii volumetric, fără să se sugereze detaliile solzilor 
(fig. 127). Asocierea sirenei cu peştii în decorul capitelului de la Ineu plasează sirena în 
ciclul de reprezentări simbolice ale păcatului, peştii care apar pe celelalte două fețe ale 


30 Sarkadi, Tanulmányok... p. 28. 

%! Francois Garnier, Le langage de l'image au Moyen Age, vol. II (Grammaire des gestes), Paris, 1989, p. 
186 (În continuare: Garnier, Le langage 2...). 

3% Wirth, L’image... p. 141-142. 

3% Vătăşianu, Istoria... p. 162; Gerevich, Magyarország... p. 184. 

3 Vătăşianu, Istoria.... p. 162; Vătăşianu, Arhitectura... p. 20 plasează acest capitel în jurul anului 1250, 
odată cu ridicarea bisericii mănăstirii Sf. Dionisie, în vreme ce Gerevich, atribuie cu mult mai multă 
acuratețe capitelul secolului al XII-lea (Gerevich, Magyarország... p. 184-185). 
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capitelului (fig. 128) fiind, probabil, modalitati de sugerare a virtutilor crestine. 
Întregul capitel se constituie într-o scenă a luptei dintre virtute şi viciu, în care 
elementele individuale (sirena, respectiv peştii), sunt puse în opoziţie voită. În privinţa 
datării, considerăm că, pe baza analogiilor cu catedrala din Pécs, putem atribui 
capitelul de la Ineu primelor decenii ale secolului al XIII-lea. 


Revenind la catedrala Sf. Mihail din Alba Iulia, o valorificare simbolică a figurii 
animale o întâlnim în cele două variante ale temei Maiestas Domini, la reprezentările 
de păsări, ce pot semnifica fie suflete mântuite*%, fie iubirea sacră, fie o personificare a 
Sfântului Duh, ultima opinie fiind şi cea împărtăşită de noi. În prima versiune a 
reliefului, cea provenind din prima bazilică din secolul al XI-lea*%, actualmente 
încastrată în peretele sudic din interiorul navei laterale, redarea celor doi porumbei 
aflaţi între braţele lui Hristos şi capetele celor doi îngeri este schematică; formele 
păsărilor sunt vag sugerate, printr-un contur incizat care urmăreşte aproximativ forma 
unei păsări, foarte greu de sesizat din cauza degradării sculpturii (fig. 129). Al doilea 
relief, aflat în luneta portalului sudic, realizat în primele două decenii ale secolului al 
XIII-lea“, este mult mai elaborat ca tehnică de execuţie; formele şi penajul păsărilor 
sunt sugerate de crestături; păsările stau pe câte o semipalmetă ce, probabil, sugerează 
o ramură de măslin (fig. 130). Revenind la simbolistica păsărilor, în ambele situaţii 
avem de a face cu reprezentări ale Sfântului Duh, care se pogoară asupra apostolilor, 
porumbelul păstrându-şi până în zilele noastre această semnificaţie. 


4.3. Reprezentări zoomorfe integrate în context tematic 


Pe lângă valorizarea decorativ-ilustrativă şi cea simbolică, figurile animale sunt 
deseori integrate într-un context tematic, în care posturile şi acţiunile lor sunt 
subordonate unui cadru general, a cărui fundamentare ţine de un concept religios. În 
această situaţie animalele joacă fie un rol principal, în care ele sunt personajele pozitive 
sau negative ale scenei, fie un rol secundar, în care ele sunt privite ca simple atribute 
sau accesorii ale personajelor umane sau ale acţiunilor acestora. 


Se observă cu uşurinţă că statutul şi posturile animalelor în scenele reprezentate 
decurg din acţiunile lor sau din relațiile cu personajele umane, relaţii care pot fi de 
opoziţie sau de complementaritate. În cazul relaţiilor de opoziţie, în marea majoritate a 
situaţiilor, lupta dintre om şi animalul real sau imaginar este subsumată unui conflict 
între bine şi rău, în vreme ce în cazul relaţiei complementare, animalul este o extensie 
sau un atribut al unei persoane, al unei prezenţe sau al unei situaţii. La sistemul de 


3% Fleşer, Sculptura... p. 115. 
3% Entz, La Cathédrale... p. 4-5; Gerevich, Magyarorszdg...p. 168. 
3% Entz, La Cathédrale... p. 11; Sarkadi, Tanulmányok... p. 78; Sarkadi, Tanulmányok... p. 341. 


Reprezentari zoomorfe 89 


relaţii prezentat mai sus se adaugă şi principiul opoziţiei între figurile animale, ce sta la 
baza semnificării simbolice a repertoriului zoomorf: două sau multe animale sunt 
folosite pentru ilustrarea unor concepte moralizatoare, unde conflictul este transferat în 
zona luptei binelui cu răul. 


În cadrul sculpturii figurative de la catedrala romano-catolică din Alba Iulia apar 
câteva astfel de scene, figurile zoomorfe fiind contextualizate din punctul de vedere al 
conflictului bine-rău. 


O reprezentare tributară opoziţiei între figurile animale o întâlnim într-o sculptură 
amplasată pe un capitel amplasat sub friza de arcaturi a absidiolei nordice, unde apare 
un grifon în luptă cu un dragon (fig. 131). Animalele sunt reprezentate în plin conflict: 
grifonul, într-o postură verticală, cu aripile desfăcute, cu ciocul înfipt în gâtul 
dragonului, care, la rândul său, se încolăceşte în jurul trupului acestuia, muşcându-l în 
acelaşi timp de gât. Figurile sunt bine modelate, mişcarea dragonului este sugerată într- 
un mod foarte natural, curbura gâtului grifonului şi forma coamei sale sunt similare 
celor ale căprioarelor grupate în triunghi, aflate în banda de vrejuri ce înconjoară 
absidiola (fig. 105); pot fi considerate ca aparținând aceluiaşi atelier, ce a lucrat aici în 
primele două decenii ale secolului al XIII-lea*%. Tema ilustrată este o versiune a luptei 
binelui cu răul, în care grifonul, în ipostaza lui de gardian, se opune dragonului ce 
personifică latura htoniană; din punct de vedere simbolic o victorie asupra acestuia este 
o victorie asupra răului şi a păcatului”. Un argument în plus pentru citirea temei în 
cheia conflictului între bine şi rău este scena de pe arhivolta complementară a aceleiaşi 
absidiole, în care apare David cu capul lui Goliat în mâini, la care se adaugă şi cele 
două reliefuri din interiorul corului, ce descriu lupta Arhanghelului Mihail cu dragonul. 


O abordare tematică diferită, construită însă pe baza aceleiaşi opoziții între animale, 
se întâlneşte la cele două sculpturi afrontate din exteriorul absidiolei sudice, 
reprezentând fiecare câte un leu care ucide o bovină. (fig. 132, fig. 133). Tema 
reprezentată aici nu este a conflictului între bine şi rău, înţeles într-un sens strict, ci 
avem de a face cu alegorii luate din lucrarea Fiziologul; figurile pot fi considerate fie 
ca făcând parte din scene de vânătoare, fie ca modalităţi de ilustrare a răului şi binelui, 
în care maleficul, personificat de leu atacă, domină şi mănâncă taurul, ce semnifică 
binele. Dincolo de toate acestea există şi sugestia unei ordini animale, opuse celei 
sociale, subliniată de ambivalenta leului, care, din rege al animalelor, devine 
personificare a răului, fiind exacerbată sălbăticia sa. Revenind la cele două reliefuri, se 
poate observa că acestea sunt probabil executate de două ateliere diferite, lucru evident 
în tratarea anatomiei, precum şi a coamei animalelor. Compoziţia din stânga (fig. 132), 
în care capetele animalelor lipsesc, denotă o viziune mai arhaică, lucru evident în 


308 Entz, La Cathédrale... p. 9; Sarkadi, Tanulmdnyok... p. 341; Sarkadi, Tanulmânyok... p. 162; Fleser, 
Sculptura 1... p. 113. 

30 În ipostazele specifice iconografiei romanice în care animalele ilustrează lupta binelui cu răul cel mai 
des întâlnită este lupta leului sau a grifonului cu dragonul (Horvath, Pastoureau, Figures...p. 228). 
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tratarea anatomiei si a formelor plastice, precum si in modul prin care coama este 
redata, folosindu-se incizii paralele, fara sugestii volumetrice. Al doilea leu, refacut 
dupa modelul original (fig. 133), dovedeşte in formele sale o propensiune mai mare 
către naturalism, chiar dacă postura sa, aşezat deasupra boului pe care îl tine între labe, 
este tot la fel de statică. Naturalismul este evident aici în redarea anatomiei corpului, în 
tratarea coamei, care de data aceasta dobândeşte volumetrie proprie, labele sale fiind 
figurate însă aproape sub forma unor gheare cu cinci degete. În ambele situaţii, poziţia 
vitei este de subordonare, pasivitatea cu care îşi acceptă soarta fiind accentuată şi de 
absenţa sugestiei mişcării, evidentă în picioarele flexate în totalitate sub animal. În 
privinţa analogiilor stilistice şi iconografice acestea pot fi găsite în toată ambianța 
germanică: de la faţada de vest a catedralei din Viena, trecând prin catedrala din 
Worms şi ajungând la biserica din Rosheim*"’. Mai apropiată ca modalitate de ilustrare 
este o reprezentare aflată într-o friză centrală, situată pe faţada de vest a bisericii din 
Andlau, sculptată în perioada 1130-1140, unde postura leului care atacă boul, deşi mai 
dinamică, face parte din aceeaşi temă; similitudinile merg până la convențiile de 
reprezentare evidente în coada leului, care se răsuceşte printre labele din spate şi pe 
burtă”! (fig. 134). O altă analogie, dincolo de interpretarea generică a Fiziologului, o 
putem găsi în ambianța alsaciană, unde la Schlettstadt reprezentări similare sunt deja 
figurate în a doua jumătate a secolului al XII-lea“. Revenind la Alba Iulia, ca execuţie 
ŞI datare, aceste reliefuri pot fi atribuite unor calfe din atelierul care a executat portalul 
şi decorația absidei de sud, în primele două decenii ale secolului al XIII-lea*!%, ceea ce 
explică şi diferența notabilă între cele două sculpturi. De asemenea, referindu-ne la 
prezența unei teme similare în ambianța maghiară, observăm existența unor 
reprezentări ale leului la Jâk, pe pereţii absidei principale (fig. 135), precum şi în 
portalul de vest (fig. 136), cu deosebirea că, pe lângă caracterul mult mai elaborat al 
figurilor, avem de a face cu o asociere a leului cu postura de paznic şi nu cu cea de 
prădător. 


Din punctul de vedere al raporturilor între figurile umane şi cele animale, acestea se 
asociază atributiv, caz în care animalul simbolizează sau personifică o personalitate 
religioasă, ca în situația reprezentărilor evangheliştilor, ale Sfântului Duh sau ale 
Mântuitorului. Celelalte relații tematice sunt construite pe baza complementaritatii sau 
opoziţiei, iar aici observăm că, spre deosebire de raporturile de opoziţie, care sunt mult 
mai numeroase, raporturile de complementaritate, în care animalele interacționează cu 
oamenii, sunt aproape inexistente în ambianța sculpturii romanice din Transilvania. 


a0 Vatasianu, Istoria.... p. 157; Entz, La Cathédrale... p. 15; Fleser, Sculptura 1...p. 113. 

SIR, Will, Plan de la crypte d'Andlau, în Alsace Romane, Zodiaque, 1982, p. 262-263 (in continuare: 
Will, Plan...). 

SER, Will, Sélestat, in Alsace Romane, Zodiaque, 1982, p. 237 (in continuare: Will, Sélestat...). 

315 Sarkadi, Tanulmányok... p. 341; Sarkadi, Tanulmányok... p. 78. 
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O astfel de relatie o intalnim, totusi, intr-unul din reliefurile aflate pe fatada actualei 
bisericii reformate de la Mănăstireni, executat in prima jumătate a secolului al XIII- 
lea". În cadrul temei prezente în firida din dreapta apar reprezentaţi doi şerpi care sug 
la pieptul unei femei, relaţiile de complementaritate fiind evidente în modul în care 
mâinile acesteia îi tin (fig. 137), ei fiind dispuşi simetric pe pântecele personajului 
uman“!5. Modul în care ei sunt realizaţi, cu corpurile ce descriu un traseu sinuos, 
supradimensionate în zona mediană, precum şi felul în care celui din dreapta îi sunt 
sugerate, prin incizii lineare, aripi pe spate, contribuie la sugerarea caracterului malefic 
al acestora; deci animalul este personificat ca atribut al răului, lipsind însă cu 
desăvârşire relaţia de opoziţie. Serpii, ca atribut al animalitatii, se plasează astfel într-o 
relație de subordonare fata de personajul uman, căruia îi potenteaza acțiunile, fiind in 
acelaşi timp şi atribute ale unor principii ilustrative care stau la baza temei religioase 
din această scenă. 


În stânga fațadei de la acelaşi monument apare o scenă în care relaţia de opoziţie 
între om şi animal este ilustrată prin elemente zoomorfe, care fac trimitere la caracterul 
htonian al animalului (fig. 138). Ce observăm aici este că, spre deosebire de scenele de 
conflict în care animalul este reprezentat ca hibrid, de regulă dragon, acesta are mai 
degrabă forma unui şarpe a cărui circumferință este accentuată, corpul său fiind marcat 
de incizii longitudinale cu scopul de a-i sublinia volumetria. Lipsa aripilor şi a labelor 
anterioare, caracteristice formelor dragonului, sunt însă compensate de forma capului, 
care pare mai degrabă de animal şi nu de şarpe. Forma incompletă a animalului este fie 
deliberată, caz în care trimiterile la cei doi şerpi descrişi în scena precedentă sunt 
evidente, fie provine din lipsa unor modele din care pietrarul să se inspire, lucru 
improbabil de altfel, de vreme ce este respectată convenţia stilistică a cozii animalului 
răsucită sub forma unui nod. Această convenţie stilistică este întâlnită în majoritatea 
reprezentărilor cu dragoni, indiferent de contextualizarea negativă sau pozitivă a 
acestuia. Legat tot de această reprezentare simplificată a animalului, nu putem să nu 
remarcăm o serie de similitudini cu a doua variantă a scenei Sf. Mihail ucigând 
dragonul de la Alba Iulia (fig. 140), evidente în compoziţie şi mai ales în proporțiile şi 
în răsucirile dragonului, ceea ce plasează relieful de la Mănăstireni în filiatie directă cu 
Alba Iulia”. 


Relaţia de opoziție este evidentă şi la cele două reliefuri infatisand lupta 
arhanghelului Mihail cu dragonul, aflate în corul catedralei romano-catolice din Alba 
Iulia. Prima şi cea mai timpurie versiune este amplasată pe peretele sudic al corului, 
presupunându-se că, inițial, a fost amplasată într-o altă locaţie, mult mai probabil pe 


34 Entz, Die Baukunst... p. 30; Entz, Erdély...p. 49. 

315 O interpretare iconografică completă a acestei sculpturi am facut în studiul: Sebastian Corneanu, The 
Struggle between Good and Evil in the Transylvanian Romanesque Sculptures. The Bas-Reliefs of the 
Evangelical Church of Mănăstireni, în Brukenthal. Acta Musei, VIL2, 2013, pag. 149-163 (in 
continuare: Corneanu, The Struggle...). 

316 Corneanu, The Struggle.. p. 150-151. 
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personajului uman, accentuându-se caracterul ei de hibrid, care, spre deosebire de 
relieful de la Mănăstireni, abundă în detalii. Astfel, dragonul este reprezentat aici cu 
picioare şi aripi de pasăre, amplasate pe corpul al cărui mijloc este supradimensionat, 
capul fiind de mamifer, cu dentitie puternică şi urechile lăsate pe spate (fig. 139). 
Aceasta este o reprezentare mult mai conformă normelor occidentale, în care dragonul 
are atribute şi de pasăre, şi de mamifer, aşa cum întâlnim într-o temă similară aflată în 
friza din latura sudică a portalului bisericii abației benedictine din Saint Gilles du Gard, 
datată în perioada 1120-1160; cea din urmă are însă formele mult mai elaborate, ceea 
ce nu stabileşte în mod necesar o relaţie directă”"* (fig. 181). 


Pe peretele opus al corului este reprezentată o variantă ulterioară a aceleiaşi teme, 
diferenţele stilistice şi de interpretare fiind evidente în modul în care dragonului 1 se 
accentuează trăsăturile reptiliene (fig. 140). Astfel hibridul îşi pierde atributele de 
pasăre, pietrarul adăugându-i solzi obţinuţi prin incizii circulare, forma corpului devine 
mai alungită, similară aproximativ unui şarpe căruia i s-a accentuat circumferința; 
aripile şi labele de animal sunt singurele sugestii care trimit la alte specii. Un amănunt 
în plus, care contribuie la sublinierea caracteristicilor reptiliene, este forma de şopârlă a 
capului, fapt care contribuie la caracterul realist al reprezentării; dragonul din relieful 
de aici este aproape identic cu cel care se luptă cu grifonul în relieful din exteriorul 
absidei de nord (fig. 131), provenind cu siguranță din ambianța aceluiaşi atelier". 
Comparând cele două versiuni ale temei din corul catedralei, observăm că, deşi 
posturile animalelor sunt aproximativ identice, deosebirile constau în principal în 
modul de tratarea a mişcării; în a doua variantă, poziţia corpului şi contorsiunile 
animalului sunt mult accentuate, ceea ce conferă un caracter mai realist”. 


O altă reprezentare a dragonului se află în luneta portalului de nord al bisericii 
reformate din Sieu Odorhei, atribuit primei jumătăți a secolului al XII-lea”. În 
situația de fata figura animaliera şi-a pierdut aproape în întregime atributele reptiliene, 
cu excepția cozii şi a ghearelor, formele sale amintesc mai degrabă de cele ale 
mamiferelor, exceptând aripile de dimensiuni reduse (fig. 141). O serie de detalii îl 
apropie $i mai mult de animalele terestre, capul de dimensiuni mari, cu urechi ca de 
câine, tot de câine părând să fie şi forma botului său. Trimite spre surse de inspirație 
aflate în ambianța portalurilor din Germania, în care dragonul este mai curând jumătate 
leu, jumătate soparla, aşa cum întâlnim în reprezentările asociate arborelui vieții (cum 


au Entz, La Cathédrale... p. 9; Vatasianu, Istoria.... p. 156: Cele doua reliefuri sunt analizate in studiul: 
Sebastian Corneanu, From the Cudgel to the Spear. An Iconographic Interpretation of Several Bas- 
reliefs of the Cathedral St. Michael, Alba Iulia. în Brukenthal. Acta Musei, X.2, 2015, pag. 171-181 (În 
continuare Corneanu, From the Cudgel...). 

318 Vătăşianu, Istoria... p. 156 datează scena în 1280 considerând-o ca fiind prototipul temei. 

sta Entz, La Cathédrale... p. 9-10; Vătăşianu, Istoria.... p. 156-157; Fleser, Sculptura... p. 106. 

30 Entz, La Cathédrale... p. 9; Sarkadi, Tanulmányok... p. 162. 

321 Corneanu, From the Cudgel... p. 173. 

32 Entz, Die Baukunst... p. 39; Vatasianu, Istoria.... p. 73. 
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este scena din luneta portalului de la Wechselburg din Saxonia, realizat către mijlocul 
secolului al XII-lea) (fig. 195). Nu trebuie exclusă nici posibilitatea ca pietrarul care a 
executat relieful de la Şieu Odorhei să fie familiarizat cu lunetele portalurilor de la 
Ocna Sibiului şi Vurpăr, maniera sa de lucru cu relieful plat şi detaliile sugerate prin 
incizii, aşa cum se poate observa la redarea aripilor, fiind oarecum similare celorlalte 
reliefuri, deosebirile constând în volumetria mult mai pronunţată a formelor dragonului 
din Odorhei”. 


O variantă a aceleiaşi relații de opoziţie om-animal, pe care se bazează tema luptei 
binelui cu răul, o găsim şi în sculpturile portalului de vest al bisericii evanghelice din 
satul Hosman"%, sculptura din arhivoltele acestuia, stilistic ceva mai târzie decât a 
monumentelor din Avrig si Săcădate, fiind atribuită perioadei cuprinse între 1250- 
1270. A doua arhivoltă prezintă o scenă în care un personaj uman stă cu picioarele 
pe un animal cu caracter felin, în care înfige ceea ce pare să fie o sabie sau o suliță 
redată rudimentar (fig. 142). Considerăm că, în cazul acestei scene, sculptorul a 
înlocuit, din proprie inițiativă sau la cererea comanditarului, figura dragonului ca 
adversar al personajului uman cu cea a felinei, care pare să fie un leu reprezentat 
rudimentar. Credem că, mult mai importantă, în acest tip de scene, este ilustrarea 
posturii animalului de simbol al răului, formele pe care acesta le poate avea fiind 
oarecum arbitrare, iar trăsăturile dominante - indiferent că sunt specifice mamiferelor, 
păsărilor sau reptilelor - tin de abilitatea pietrarului sau de dorința comanditarului, ceea 
ce conduce în mod firesc la această multiplă figurare. 


323 


Corneanu, The Struggle... p. 150. 

34 Analiza detaliată a sculpturilor portalului bisericii evanghelice din Hosman a fost făcută în studiile: 
Sebastian Corneanu, Ilustrarea Penitenţei în sculpturile din arhivoltele portalului bisericii evanghelice 
din Hosman, judeţul Sibiu. Interpretare iconografică, în Transilvania, nr. 2/2011, p. 44-53 (În 
continuare: Corneanu: Ilustrarea Penitenfei), pentru varianta in limba germană vezi: Sebastian 
Corneanu, Die Darstellung der Bufe. Eine ikonographische Interpretation der auf den Archivolten des 
Portals der evangelischen Kirche in Holzmengen /Hosman (Kreis Hermannstadt/Sibiu) vorhandenen 
Skulpturen, în vol. Forschungen zur Volks - und Landeskunde, nr. 54/2011, pag. 121-142 (În 
continuare: Corneanu, Darstellung der Bufe...). 
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Observatii 


La nivelul monumentelor romanice din Transilvania se poate decela o segregare în 
cadrul monumentelor păstrate: pe de o parte catedrala de la Alba Iulia, considerată de 
către cercetători drept model pentru ambianța provinciei, atelierele de pietrari care au 
lucrat aici fiind un adevărat factor radiant în zonă, pe de altă parte există bisericile 
romanice din numeroasele comunităţi săseşti, la care nu se poate observa o unitate 
stilistică în cazul sculpturii animaliere. Lipsa acestei unităţi stilistice este factorul care 
ne determină să credem că, în marea majoritate a cazurilor, modelele provin din 
exterior, poate chiar din locurile de origine ale coloniştilor. 


Astfel, în cadrul monumentelor săseşti se apelează la modele artistice şi tematice 
provenite din ambianța germanică, aduse din locurile de origine, fie direct, fie prin 
intermediul pietrarilor itineranti. Aceste modele sunt, probabil, contemporane in 
execuţie cu cele ale catedralei de la Alba Iulia, situaţie in care avem de a face cu 
evoluţii paralele şi nu cu o întreagă şcoală formată în ambianța catedralei, nefiind 
excluse însă unele influenţe reciproce. 


Se cuvine făcută observaţia că numărul de reprezentări zoomorfe este net inferior 
celor al reprezentărilor antropomorfe, fapt datorat în mare parte absenței unui aparat 
decorativ bogat, similar celui existent în Occident, unde elementele vegetale şi cele 
animale sunt folosite mult mai mult în ornamentarea unui monument. 


În sculptura romanică din Transilvania, elementele de plastică figurativă zoomorfă 
au atât valenţe ilustrativ-decorative, cât şi simbolice, angrenându-se în teme complexe 
în funcţie de valorizarea pozitivă sau negativă a animalelor. Valorizarea animalului se 
face cu precădere prin transformarea acestuia în formă decorativă, simbol sau element 
tematic pentru scene religioase, în funcție de intenţia sculptorului de a decora, de a 
semnifica sau de a crea o naraţiune în care elementul zoomorf să fie inclus. În 
interiorul scenelor complexe lucrurile se schimbă, relaţiile se stabilesc fie prin 
asocierea animalelor între ele, fie prin asocierea cu personaje umane, caz în care 
majoritatea raporturilor sunt de opoziţie şi mai puţin de complementaritate. 


5. Reprezentari antropomorfe in cadrul plasticii arhitectonice 
romanice si gotic timpurii din Transilvania 


De-a lungul timpului, figura umană a jucat un rol major în artele vizuale, fiind o 
prezenţă constantă în Antichitate şi în Evul Mediu; formele sale de reprezentare sunt 
normate şi determinate de concepţiile specifice perioadei respective, normele estetice 
schimbându-se de-a lungul timpului, trecând de la naturalismul antichităţii greco- 
romane, la ilustrările religioase supuse dogmei şi prescriptiilor acesteia. 


Evul Mediu este cel care întăreşte aceste reguli, elementele figurative din 
monumentele perioadei punând în evidenţă, fără dubiu, importanţa figurii umane, 
supusă însă unor reguli de redare şi semnificare, ce o transformă fie în element 
decorativ, fie în semn, fie o foloseşte într-un cadru ilustrativ, prin valorificare 
simbolică sau tematică. 


Există totuşi o limitare, deoarece, spre deosebire de numărul mare al formelor 
animale, datorate diversității speciilor, prezente în imaginarul medieval, formulele de 
reprezentare umană nu sunt numeroase, diversitatea lor fiind dată mai degrabă de 
asocierea cu un context decorativ, ilustrativ, simbolic sau tematic. În acest context, 
figurile umane sunt privite fie prin atribute specifice, care tin de morfologia individuală 
(constituţie, înălțime, stare de sănătate), fie prin posturile lor (verticală, orizontală, 
frântă, contorsionată), fie prin expresiile lor (caricaturală, demnă, tristă etc.), fie prin 
asocierea cu elemente adiţionale care ţin de viaţa socială (anumite veşminte, forme de 
frizură). Analizând contextul în care personajele umane apar, observăm că acestea sunt 
redate fie singure, fie în relaţie cu alte figuri umane sau animale; în marea majoritate a 
situaţiilor, sunt plasate într-un mediu cu care interacționează, asociindu-şi obiecte care 
au funcţia de a sugera o acţiune sau care devin atribute ale persoanei. 


Se poate considera astfel că, în epoca romanică şi chiar gotică, figurile umane sunt 
reprezentate pe de o parte într-un context decorativ, în care întreg corpul, capul sau 
doar chipul devin elemente ornamentale (uneori chiar prin stilizare), pe de altă parte 
fiind incluse într-un context ilustrativ-simbolic, în care acestora li se asociază posturi, 
atitudini, obiecte. Acest context ilustrativ simbolic devine ulterior parte a unor scene, 
individuale sau de grup, personajele evoluând într-un loc şi timp determinat, 
desfăşurând acțiuni ce implică un conţinut tematic mai amplu, condiționat de valori 
morale şi concepte religioase. 
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5.1. Reprezentari antropomorfe cu caracter decorativ 


Figurile umane amplasate în cadrul elementelor arhitecturale joacă un rol foarte 
important în plastica arhitectonică romanică, proporţia lor în economia monumentului 
fiind destul de mare. Dincolo de caracterul figurativ al reprezentărilor care implică un 
discurs tematic, corpul şi în special chipul sunt transformate în motive pur decorative, 
care nu corespund unei funcții ilustrative, ci formale, conţinutul narativ fiind în 
totalitate minimalizat în favoarea valorificării figurii fie ca ornament, fie ca element 
subordonat cadrului decorativ general al elementului suport. Dincolo de toate acestea, 
încărcătura simbolică şi intenţia ilustrativă se păstrează, dar ambele sunt subordonate 
caracterului ornamental al reprezentării, care domină funcționalitatea reperului realizat, 
indiferent că este vorba de o cheie de boltă, de un capitel sau de o consolă. 


Un chip uman, având toate atributele unei măşti, este figurat pe una dintre consolele 
ce susțin arcadele oarbe din jurul absidei bisericii evanghelice din satul Nou, judeţul 
Sibiu (fig. 24). Figura are ochii exoftalmici, părul este redat cu acuratețe, volumele 
sunt bine conturate, în vreme ce detaliile anatomice sunt obținute prin incizare. 
Volumetria trăsăturilor sale, precum şi modalitatea de execuţie, sunt asemănătoare 
celor ale unei măşti sculptate, amplasată în friza de arcuri din absidiola de sud a 
catedralei de la Alba Iulia, diferenţele fiind evidente însă în tratarea tonsurii. 


Mult mai realistă ca tehnică şi ca modalitate de reprezentare, figura umană de la 
Alba Iulia este amplasată în friza de arcade oarbe din interiorul absidei de sud, având 
un cap de formă ovală, cu ochii larg deschişi şi bine conturati. Buzele sunt pline şi 
atent redate, bărbia de formă rotunjită este supradimensionată, prezentând o tonsură cu 
părul împărțit în volume clare, mult mai plastică; este atribuită unui sculptor minor 
dintr-unul din cele două ateliere care au lucrat la Alba Iulia, în primele două decenii ale 
secolului al XII-lea? (fig. 143). Caracterul său mai elaborat, la care se adaugă faptul 
că reprezentarea de la Nou se presupune că este ulterioară, lucru de altfel adevărat, ne 
determină să afirmăm că supoziţia privitoare la influenţa atelierelor catedralei de la 
Alba Iulia asupra monumentului din Nou nu este exclusă, având de a face cu un atelier 
local, care a activat în perioada ce precede invazia tătară din 1241. 


Rămânând în ambianța catedralei de la Alba Iulia, menţionăm existenţa unei măşti 
umane ce apare în câmpul decorat cu frunze de palmier al unei console, provenită din 
prima bazilică (fig. 23). Figura umană este de mici dimensiuni, faţa este aplatizată, dar 
trăsăturile sunt redate cu oarecare acuratețe, cu proporţii corecte, decorul vegetal fiind 
format din două rânduri de frunze de palmier, schematizate, a căror parte superioară se 
termină în volute. Execuţia arhaică o scoate din contextul unei arte mai evoluate, 


3 Entz, La Cathédrale... p. 7, Sarkadi, Tanulmányok... p. 341; O altă datare plasează sculptura între anii 
1247-1256 (Fleşer, Sculptura 1... p. 109; Vătăşianu, Istoria... p. 50; Vatasianu, Noi amănunte... p. 636- 
637). 


Reprezentari antropomorfe 97 


specifică secolului al XII-lea, analogii stilistice sunt foarte greu de găsit, ceea ce ne 
determină să plasăm acest element în a doua jumătate a secolului al XI-lea”. Modul 
de realizare a măştii şi proporțiile figurii umane, la care se adaugă îmbinarea cu 
celelalte elemente decorative, le întâlnim ulterior şi la capitelurile cu măşti ale 
portalului din Cisnădioara care, în formele lor mai evoluate, au o compoziţie 
asemănătoare (fig. 146). 


Din categoria consolelor cu decorație figurativă, ce au ca subiect chipul uman, face 
parte şi un exemplar aflat în actuala biserică evanghelică din Herina, datând probabil 
din primele decenii ale secolului al XIII-lea“. Caracteristica de bază a decorului 
acestei console este capul uman cu o formă alungită, aproape tuguiata, stilizarea 
excesivă, evidentă în forma în care ochii sunt redati prin intermediul unor semisfere 
amplasate între două benzi eliptice, forma arcadelor şi fruntea îngustă, la care se 
adaugă şi buzele groase, neexcluzând posibilitatea ca modelul să fie o combinaţie între 
trăsăturile umane şi cele animale (fig. 144). Nu putem găsi analogii la acest tip de 
reprezentare; tehnica în care este executată pare caracteristică unui atelier itinerant sau, 
mai degrabă, unui pietrar local, familiarizat cu tehnica cioplitului în piatră, dar fără 
cunoştinţe despre proporțiile anatomice. 


Chipul uman, prezentat într-un context diferit, apare şi în decorația capitelurilor de 
la portalul bisericii evanghelice din Hosman, judeţul Sibiu”. Portalul este articulat si 
are o ambrazură formată din trei coloane ale căror capiteluri sunt unite într-o friză, 
reprezentând pe fiecare dintre feţe câte un dragon, cu cap fie uman, fie de pasăre, fie de 
leu, dar cu trăsături antropoide (fig. 107). Decorația este executată în relief plat, 
profilat pe un fond scobit în profunzime, cu detaliile stilizate, capetele hibrizilor de pe 
fiecare faţă întâlnindu-se în colţul capitelului în partea inferioară. Chipurile umane sunt 
caricaturizate, individualizarea lor făcându-se prin inserarea elementelor animale 
(urechi sau bot de leu, cioc de pasăre; reprezentarea figurativă antropomorfă este 
scoasă din contextul său decorativ sau ilustrativ specific, fiind hibridizată cu elemente 
animaliere, ca parte a unui motiv decorativ complex, ce devine modul al frizei de 
capiteluri. 


În cadrul aceluiaşi monument mai apar reprezentate o serie de măşti umane, cu 
caracter strict decorativ, dispuse fiecare pe torul inferior de la baza coloanelor 
portalului, care marchează legătura cu colțurile de la retragerile soclului (fig. 145). 
Figurile sunt simple, fără elemente decorative - vegetale sau geometrice - adiţionale, 
trăsăturile individualizate lipsesc cu desăvârşire, fiind oarecum asemănătoare cu cele 
prezente in capitelurile portalului bisericii evanghelice din Cisnadioara (fig. 146). 


37 Datarea acestei piese este foarte disputată. În opinia cercetătorilor maghiari, această sculptură aparţine 
secolului al XI-lea, în vreme ce istoricii de artă români o plasează în secolul al XII-lea (Entz, La 
Cathédrale... p. 9-10; Vătăşianu, Istoria... p. 43; Fleşer, Sculptura... p. 101). 

*°8 Entz, Baukunst... p. 8-9; Entz, Harina...p. 22-24; Entz, Nyugati...p. 28. 

k Salontai, Portalul... p. 64-66; Corneanu, Darstellung der Bufe... p. 122; Corneanu, Ilustrarea 
Penitenței... p. 44. 
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Rolul lor preponderent decorativ este evident în tratarea schematică, oarecum tipizata. 
Stilizarea excesivă a trăsăturilor umane nu modifică esenţial caracteristicile fizice ale 
chipurilor, care dobândesc astfel un caracter mult mai static, formele fiind 
geometrizate, dar determină simplificarea atributelor umane, conducând cu uşurinţă la 


a ws 330 
confuzii in perceperea şi interpretarea lor” . 


În câteva dintre capitelurile portalului bisericii evanghelice Sf. Mihail din 
Cisnădioara, figuri umane sunt plasate în partea superioară a acestora, fiind încadrate 
de aparatul decorativ, alcătuit din palmete, volute stilizate şi benzi cu bumbi, care 
flanchează figurile (fig. 164). În ceea ce priveşte similitudinile stilistice, decorația din 
Cisnădioara prezintă o serie de asemănări cu unele capiteluri specifice ambianţei 
germanice de formaţie eclectică, cum sunt cele aflate la biserica Sf. Andrei din Worms, 
sau la catedrala din Bamberg"”!, ceea ce nu presupune însă o filiatie directă, ci probabil 
o interpretare, ale cărei surse sunt de găsit în mediul maghiar, posibil al catedralei de la 
Alba Julia, aşa cum am spus mai sus. Revenind la măştile umane, chipurile sunt 
reprezentate frontal, cu proporţii realiste şi trăsături bine conturate, redate corect din 
punctul de vedere al raporturilor între nas, gură şi ochi; abilitatea cioplitorului este 
evidentă în modul în care a realizat orbitele şi pometii, spre deosebire de feţele întâlnite 
pe soclurile coloanelor de la portalul bisericii evanghelice din Hosman care, deşi 
executate într-un stadiu ulterior, prezintă o simplificare excesivă. 


Tot între elementele figurative antropomorfe, cu caracter decorativ, prezente la 
catedrala din Alba Iulia, sunt incluse o serie de figuri umane cu trăsături grotesti, prinse 
în extremitatea croşetelor frunzelor de acant ale capitelurilor stâlpilor dintre nava 
centrală şi cea nordică (fig. 147). Figurile nu sunt identice, diferenţele între ele 
rezidând în gradul de caricaturizare a trăsăturilor, mai mult sau mai puţin accentuate, 
cele mai pronunţate deformări (ochi exoftalmici, nasuri groase, limba scoasă)” fiind 
prezente la figurile de pe stâlpii aflaţi spre cor, în vreme ce stâlpii aflaţi spre intrare au 
capiteluri unde trăsăturile figurilor sunt aproape umane?” (fig. 147). Ce atrage atenţia 
la aceste măşti este modul în care capetele sunt transformate în motive decorative, 
operaţiune realizată prin plasarea acestora sub croşete, care, în unele situaţii, au forma 
unor palmete ce cuprind creştetul şi chiar fruntea măştilor. Execuţia acestor capiteluri 
aparţine celui de al treilea atelier, care a lucrat la decorarea monumentului în deceniile 


doi şi trei ale secolului al XIII-lea**. 


In cadrul aceluiaşi monument, pe unul dintre capitelurile care separă nava centrală 
de colaterala sudică, este plasată o mască umană cu un caracter strict decorativ (fig. 


330 Salontai, Portalul... p. 64, consideră că figurile reprezintă un cap de animal (urs). 

23h Vătăşianu, Istoria... p. 28-29; Avram, Plastica... p. 50. 

332 Limba scoasă apare la diavolii care o arată victimelor, fiind în acelaşi timp si o imagine a celor care 
tratează cu dispreţ lucrurile sacre . François Garnier, Le langage de l'image au Moyen Age,l 
(Signification et symbolique), Paris, 1982, p. 136-137 (În continuare: Garnier, Le langage 1...). 

333 Fleşer, Sculptura... p. 110; Vătăşianu, Noi amănunte... p. 637. 

34 Sarkadi, Tanulmányok... p. 341; Sarkadi, Tanulmányok... p. 58. 
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69). Figura are trasaturile bine definite, forma aproape rotunda a fetei fiind subliniata 
de gura mica, dar cărnoasă, de nasul îngust şi ochii apropiaţi, de părul căzând simetric, 
de o parte şi alta a fruntii. Ca amplasare, ea este dispusă în mijlocul capitelului, stând 
pe coşul de frunze de acant ale căror volute simetrice se ridică în dreapta si în stânga 
sa; dispunerea sa centrală este foarte asemănătoare cu cea a capului de leu amplasat pe 
un capitel alăturat, atribuit însă unui alt atelier”. Stilistic, capitelul acesta aparţine 
celui de al doilea atelier, care preferă decorul cu frunze de acant cu forme pline, ce 
umplu toată suprafaţa, cu croşetele mai mici: atelierul şi-a desfăşurat activitatea în 


primele două decenii ale secolului al XII-lea". 


Tributară ambianţei cisterciene europene, biserica abației din Carta are o plastică 
arhitectonică austeră, conformă cerinţelor ordinului, elementele decorative care apar pe 
capitelurile şi cheile de boltă fiind caracterizate prin simplitatea formelor. Preferinta 
pentru sculptura de tip decorativ este o caracteristică generală a artei edificate de 
călugării din Citeaux, iar din punctul acesta de vedere monumentul de la Carta nu se 
sustrage regulii generale. Exceptia o constituie cheia boltii sixpartite din absida 
altarului, pe care este figurat portretul Fecioarei Maria ca suverană (fig. 149). 
Personajul este reprezentat cu coroana pe cap iar tendinţa spre naturalism este evidentă 
în figura ovală, tratată în planuri mari, cu pometii şi cutele de expresie bine conturate, 
cu gura puternică ce subliniază expresia generală a chipului, o licenţă artistică fiind 
ochii exoftalmici, ce se detaşează net şi creează un efect oarecum hipnotic. Dincolo de 
austeritatea reprezentării, întru totul conformă normelor estetice ale ordinului, această 
modalitate de ilustrare este prima de acest fel din ambianța sculpturii transilvănene“. 
În privinţa datării, tehnica de execuţie elaborată, in care este realizat relieful, aparține 
celui de al doilea atelier, care îşi desfăşoară activitatea în deceniile cinci şi şase ale 


secolului al XIII-lea“. 


Reprezentări figurative antropomorfe apar şi la biserica evanghelică din Feldioara, 
aparținând probabil momentului ce precede preluarea acesteia de către ordinul 
cistercian, în anul 1240%. Cum am menţionat deja, plastica figurativă de aici cunoaşte 
două direcții, una dintre ele specifică romanicului târziu, cea de a doua fiind deja 
gotică, influențată de autoritatea Cârţei. Consola la care facem referință este 
semicilindrică şi aparține celei de a doua faze, decorul figurativ, amplasat in fateta ei 
inferioară, fiind alcătuit dintr-un cap uman ilustrat frontal, cu ochii şi gura închise, care 
în partea superioară poartă o coroană şi părul figurate ca un soi de coamă semicirculară 
(fig. 150). Opinia noastră este că avem de a face, în acest relief, cu un portret al lui 
Hristos încununat cu spini, prezentat în varianta vir dolorum, temă iconografică ce 


i Entz, La Cathédrale... p. 19; Vătăşianu, Istoria...p. 49-50. 

35 Entz, La Cathédrale... p. 18; Sarkadi, Tanulmányok... p. 341. 

sti, Arion, Sculptura... p. 26-27; Drăguţ, Arta... p. 269-270; Entz, Le chantier... p. 21; Vătăşianu, 
Istoria... p. 99-100. 

338 Busuioc, Consideraţii... p. 16-17. 

3° Entz, Die Baukunst... p. 8; Entz, Erdély...p. 49. 
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apare in Europa în secolul al XII-lea, extinzându-se ulterior de-a lungul întregului secol 
al XIII-lea“. Pe consola din Feldioara, tema are mai degrabă valenţe decorative, fiind 
ilustrată în varianta portret, cu ochii închişi şi capul plecat, cununa de spini, cu o 
volumetrie foarte pronunţată, fiind plasată pe fruntea figurii. Privitor la analogii, 
această sculptură pare să fie contemporană, sau o replică, a cheii de boltă de la Carta 
în care apare portretul Fecioarei Maria, ceea ce plasează consola bisericii din Feldioara 
între deceniile cinci şi şapte ale secolului al XIII-lea. 


Din acelaşi ciclu al reprezentărilor temei vir dolorum face parte şi o consolă situată 
în latura de nord a transeptului bisericii Sf. Bartolomeu din Braşov, biserică în care 
romanicul târziu se combina cu goticul timpuriu, provenit din ambianța cisterciana a 
abației din Cârța". În cazul acestei console, preferința pentru caracterul decorativ este 
evidentă la modul în care pietrarul a ales să dezvolte cununa de spini, care pare aproape 
un frunziş aplatizat, unită in zona inferioară cu mustatile supradimensionate ale 
personajului, în vreme ce în zona fruntii este profilată ca o acoladă simetrică (fig. 151). 
Varianta de aici are un caracter mult mai elaborat decât cea de la Feldioara: nasul bine 
profilat, gura mică, dar subliniată de mustatile ramificate, orbitele proeminente 
accentuând ochii închişi ca semn al durerii”, ochi exoftalmici, ca cei ai Fecioarei 
Maria de la Carta, ce denotă o influenţă incontestabilă, plasând sculptura de aici în 
relaţie directă cu autoritatea artistică a abației. 


O variantă a aceleiaşi teme apare pe cheia de boltă aflată la parterul turnului de 
nord-vest, ale cărui etaje superioare au rămas neterminate*’. Figura lui Hristos are 
toate caracteristicile unui portret simplu, reprezentată realist, fără a mai dobândi 
atributul cununii de spini (fig. 152). Ovalul feţei bine conturat, regularitatea 
trăsăturilor, evidentă în nasul puternic, gura mică şi ochii care de data aceasta nu 
prezintă exoftalmie, pledează pentru o execuţie mai târzie, în care preferința pentru 
realism este deja o trăsătură a goticului. Cheia de boltă de aici este, cu siguranţă, 
ulterioară celei de la Carta, asemănările stilistice fiind prezente la modul în care cutele 
de expresie din jurul gurii pun în evidență o anumită severitate a personajelor". 
Deosebirile sunt însă mai pregnante, manifestându-se la forma ochilor, Hristos avându- 
1 întredeschişi, precum şi la modul de tratare a detaliilor părului şi barbii, a căror 
rigiditate şi liniaritate dovedeşte fie prezenţa unui meşter nefamiliarizat cu sculptura 
figurativă, fie proveniența acestuia din ambianța romanică, unde schematismul părului 
gi barbii tine mai degrabă de convențiile stilistice. 


Tot aici, altă reprezentare a chipului uman pledează pentru coexistenta stilurilor 
romanic $i gotic, cum ar fi cheia de boltă situată în cor, ornată cu o mască ovală de 


310 Georg Schiller, Iconography of Christian Art, Vol. II, London, 1972, p. 119-120 (În continuare: 
Schiller, Iconography 2...). 

341 Arion, Sculptura... p. 17; Drăguţ, Arta... p. 270; Vătăşianu, Istoria... p. 112. 

342 Schiller, Iconography 2... p. 121. 

*3 Vătăşianu, Istoria... p. 110. 

34 Arion, Sculptura... p. 18; Vătăşianu, Istoria... p. 110-112. 
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mici dimensiuni, cu fata ascuţită în partea de jos, cu nasul de dimensiuni ample şi 
buzele bine conturate, înconjurată de un decor vegetal de tip romanic târziu”. Din 
consolele originale se mai păstrează una în braţul nordic al transeptului, ornată cu o 
figură umană, cu ochi exoftalmici, similară celei de la Carta. 


Un caracter exclusiv decorativ prezintă şi o serie de figuri umane, plasate pe 
consolele capelei nordice a bisericii evanghelice din Hărman, capelă construită către 
mijlocul secolului al XIII-lea", ulterior transformată în sacristie. Aflate la confluența 
dintre romanic şi gotic, aceste figuri reprezintă personaje feminine şi masculine, 
împărțindu-se în două categorii, conform nervurilor care se sprijină pe console. Astfel, 
nervurile duble se sprijină pe console decorate cu portrete de personaje feminine, care 
au caracteristică forma feţei rotundă, ce apare asemenea unui medalion în centrul 
compoziției (fig. 153, fig. 154). Asemănările între aceste două console rezidă în forma 
lor, similară cu cea a capitelurilor cubice, cu abaca dublă, la fel cu capitelurile primului 
atelier de la Cârţa“”, în vreme ce diferențele se manifestă la modul de realizare a 
chipurilor: in prima consolă fata personajului este figurată ca un medalion central 
flancat de volute (fig. 153), în vreme ce faţa reprezentată pe a doua consolă se întinde 
pe toata suprafaţa acesteia, din gura sa ieşind două volute care flanchează figura 
personajului. 


A doua categorie de console sprijină nervurile simple, fiind mai înguste decât 
celelalte, având caracteristică o abacă simplă. De această dată portretele reprezentate 
sunt masculine, accentul cade pe păr, barbă şi mustață, sugerate atât volumetric, cât şi 
prin crestături (fig. 155) sau pe trăsăturile cu impact vizual; ochii sunt incizati, nasul 
are volum bine precizat, pe când gura este larg deschisă (fig. 156). Ambele console 
decorate cu personaje masculine au caracteristic conturul lateral, care are forma unor 
crestături oblice ce pot sugera şi barba. În privinţa datării, considerăm că acestea pot fi 
plasate în deceniul patru al secolului al XIII-lea, provenind din prima etapă de 
construire a monumentului. 


* Arion, Sculptura... p. 18. 

* Entz, Baukunst... p. 29; După 1280 cf. Vătăşianu, Istoria... p. 62-63, ceea ce pare exagerat deoarece în 
dania către abația de la Carta din 1240 este menţionată şi biserica de aici, care era probabil în 
construcție. 

*7 Busuioc, Consideraţii... p. 16-18. 
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5.2. Reprezentari antropomorfe cu caracter ilustrativ-simbolic 


Dincolo de funcția lor decorativă, figurile umane au şi un caracter ilustrativ, care 
provine fie din individualizarea şi asocierea lor cu persoane reale sau imaginare, 
istorice sau religioase, fie din dispunerea acestora într-o scenă, conform unei teme sau 
naratiuni, cu dorinţa de a simboliza un principiu general. Din punctul de vedere al 
analizei imaginilor, este foarte greu să separarăm funcţia ilustrativă de contextul 
tematic, simbolic sau narativ în care figurile umane sunt reprezentate; pentru uşurarea 
activităţii noastre, vom considera că o serie de figuri au o funcție preponderent 
ilustrativă, dar în acelaşi timp şi decorativă. Se observă astfel că din această categorie 
fac parte personajele reprezentate individual, identificabile ca personalităţi istorice sau 
ca reprezentări cu caracter generic, care, dincolo de atributele lor ornamentale ce 
decurg din amplasarea în cadrul ansamblului, sunt perfect identificabile, fără a ilustra 
însă o temă sau o naraţiune specifică. Rolul ilustrativ-decorativ al acestor figuri 
decurge, în mod firesc, şi din plasarea lor în afara discursului tematic, fără a-l exclude 
însă pe acesta din urmă, rol obținut în principal prin amplasarea pe suprafața unor 
elemente arhitectonice mai mult sau mai puţin izolate, cum ar fi cheile de boltă sau 
nişele special amenajate. 


Din această categorie fac parte doi apostoli, incluşi iniţial într-un grup mai amplu, 
amplasați pe zidul exterior al braţului nordic al transeptului catedralei romano-catolice 
din Alba Iulia (fig. 157). Cei doi, similari ca modelaj şi dimensiune, sunt ciopliti în 
blocuri de piatră separate, foarte asemănători ca expresie şi tehnică de execuţie. 
Diferentierea se face prin gesturi şi atribute, unul dintre ei poate fi identificat cu 
uşurinţă, datorită cheii supradimensionate pe care tine în mână, ca fiind apostolul 
Petru“, celălalt, prin filactera pe care o poartă, este, probabil, evanghelistul Ioan. 
Ambele figuri sunt reprezentate frontal, cu capetele supradimensionate, având 
nimburile decorate fie cu incizii, fie cu şiruri de butoni. Trăsăturile chipurilor sunt 
aspre şi individualizate, umerii, înguşti, mâinile, supradimensionate, frontalitatea şi 
stabilitatea este dată de picioarele bine postate în sol, drapajul preia formele corpului, 
marcându-le natural iar cele două sculpturi par a fi opera aceluiaşi mester*”. Figurile 
pot fi datate către sfârşitul secolului al XII-lea - primele două decenii ale secolului al 
XIII-lea", surse de inspiraţie pot fi găsite în ambianța franceză, exemple posibile 
întâlnindu-se fie în figurile de apostoli din portalul abației St. Gilles du Gard”!, datate 
în perioada 1130-1140 (fig. 158), fie în figurile ce încadrează partea superioară a 


*8 Vătăşianu, Istoria... p. 158. 

cea Vătăşianu, Istoria... p. 158; Entz, La Cathédrale... p. 9. 

350 Gerevich, Magyarország... p. 183-184; Virgil Vătăşianu plasează sculpturile în perioada 1259-1260, 
în relaţie cu biserica din Jak şi portalul bisericii Sfântul Stefan din Viena, cercetări ulterioare punând 
însă în evidenţă că cel din urmă este mai timpuriu (Vătăşianu, Istoria... p. 158;  Vătăşianu, 
Arhitectura... p. 81-82). 

74 Vătăşianu, Istoria... p. 158; Entz, La Cathédrale... p. 9. 


Reprezentari antropomorfe 103 


portalului bisericii St. Symphorien din Azay le Rideau, pe Valea Loarei franceze, 
realizate către mijlocul secolului al XI-lea (fig. 159)**. Un ecou ceva mai târziu al 
acestor reprezentări îl găsim pe faţada de vest a bisericii din Jak, în statuile de sfinţi şi 
apostoli care încadrează portalul, stilistic şi tehnic acestea fiind însă mult mai evoluate, 
cu un relief foarte pronunţat, proporțiile şi drapajele veşmintelor fiind mai naturale (fig. 
160). 


Un relief plasat de asemenea pe peretele exterior nordic al transeptului catedralei 
ilustrează un personaj sfânt ce stă aşezat, conţinând similitudini cu reprezentările celor 
doi apostoli, evidente în şirul de bobite al nimbului, similar cu cel al Sf. Petru din scena 
precedentă (fig. 161). Credem că acestea sunt doar similitudini, stilistic, relieful este 
mult mai asemănător cu reprezentarea unui leu cu cap uman aflat în proximitatea sa 
(fig. 103), ambele putând fi atribuite aceluiaşi atelier, care a lucrat, probabil, în primele 
decenii ale secolului al XIII-lea**. Un argument în plus pentru atribuirea unui alt 
atelier sunt diferenţele care apar între cele două reprezentări, constând în prezenţa 
ancadramentului la reliefurile cu Sf. Petru şi Sf. Ioan, spre deosebire de modul în care 
se materializează personajul aşezat din blocul de piatră. Postura acestuia, cu picioarele 
îndoite sub el, cu capul flexat în partea dreaptă, mâna sub bărbie, poate fi considerată 
fie cea a unui gânditor, în care personajul ilustrează condiţia sa de evanghelist*”, fie o 
atitudine pasivă, în care personajul deplânge păcatele şi situaţiile incontrolabile, deci o 
atitudine de tip lamentatio. De fapt, opinia noastră este că acesta este un personaj 
extras dintr-o scenă cu un conţinut tematic mai dezvoltat, gestul mâinii care sprijină 
capul, atitudinea gânditoare, dubitativă, pledează pentru identificarea acestui personaj 
cu Sf. Iosif, extras din scena mai amplă a Nașterii, aşa cum apare şi în alte reliefuri 
(fig. 227, fig. 229). 


Provenind din ambianța unui atelier diferit ca manieră de lucru şi de interpretare a 
formelor, figura unui profet şi a unui presupus apostol decorează capitelul stâlpului 
central, situat între nava principală şi colaterala sudică. Caracteristice ambelor reliefuri 
sunt proporțiile îndesate, cu capete mari şi picioare scurte, cu braţele îndepărtate. 
Situată pe latura vestică a stâlpului, prima figură este cea a unui personaj masculin 
tânăr, stând în picioare şi ţinând în mâinile împreunate în dreptul pieptului o carte 
deschisă, acest din urmă atribut determinând istoricii de artă să considere reprezentarea 
ca fiind cea a unui profet“, opinia noastră fiind însă că avem de a face cu un 
evanghelist reprezentat într-o variantă simplificată (fig. 162). Execuţia destul de 
naturalistă este evidentă în gesturile personajului, precum şi în faldurile veşmintelor 
sale, ce prezintă un dinamism accentuat, ca şi cum s-ar afla în bătaia vântului, 


52 Pentru locaţiile menţionate din ambianța franceză şi pentru datarea monumentelor v. Vergnolle, L’art 
roman... p. 339-340; Vergnolle, L’art roman... p. 118-119. 

Fleşer, Sculptura... p. 105; Vătăşianu, Istoria... p. 158. 

3% Entz, La Cathédrale... p. 12; Sarkadi, Tanulmányok... p. 341. 
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35 Vătăşianu, Noi amănunte... p. 639; Fleşer, Sculptura... p. 112. 
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subliniind astfel postura sa verticală. Celălalt personaj este situat pe latura estică a 
stâlpului şi reprezintă un bărbat matur ale cărui proporţii sunt nefireşti, din cauza 
capului mare, a membrelor îndepărtate şi a raportului între înălțimea şi lăţimea 
personajului (fig. 163). Atributele prezente la prima figură (cartea) lipsesc cu 
desăvârşire, dar calmul şi vârsta pe care le ilustrează cea de-a doua figură, la care se 
adaugă şi contextul ilustrativ în care sunt prezente ambele — îmbinarea Vechiului şi 
Noului Testament ca temă foarte răspândită în epocă — ne fac să imbratisam opinia 
specialiştilor, conform căreia personajul matur reprezintă un apostol”. Stilistic, 
ambele figuri sunt modelate arhaic, prezintă o factură specific romanică, tonsura lor 
este ceva mai elaborată; ar putea fi atribuite unui pietrar familiarizat mai degrabă cu 
sculptura ornamentală decât cu cea figurativă, lucru de altfel evident în execuţia 
capitelului situat lângă a doua figură, ale cărui valenţe decorative sunt indiscutabile 
(fig. 67). Din punctul de vedere al datărilor, cele două figuri sunt amplasate pe stâlpii 


executaţi în primele două decenii ale secolului al XIII-lea“. 


O manieră deosebită de interpretare a formelor plastice este prezentă la sculptura 
unui înger, Arhanghelul Gabriel", ce decorează cheia de boltă a corului (fig. 164). 
Acesta este reprezentat ţinând în mână cârja cu floarea de crin (simbol al Buneivestiri) 
în capăt, în vreme ce cu mâna dreaptă atrage atenţia şi binecuvântează în acelaşi timp; 
chipul său este în frontalitate, în vreme ce corpul este prezentat în semiprofil, urmând 
poziția mâinii drepte. Avem aici de a face cu o sugestie a mişcării, subliniată de 
picioarele care urmează direcţia mâinii, precum şi de aripile desfăcute simetric în jurul 
corpului, aproape paralele cu cadrul dreptunghiular. Din modul în care sunt tratate 
trăsăturile personajului, la care se adaugă drapajul veşmintelor, rigid şi caracterizat prin 
liniaritatea cutelor, reuşind totuşi să sublinieze mişcarea, deducem că această cheie de 
boltă este făcută de atelierul care a executat şi decorația de la timpanul portalului de 
sud al catedralei, precum şi primul relief cu Sf. Mihail, ceea ce ne face să plasăm 
această cheie de boltă între lucrările primului atelier, care a lucrat la debutul secolului 
al XII-lea”. 


Tot aici, pe cheia de boltă aflată în semicalota absidiolei de nord, este reprezentat de 
asemenea un înger, care de data aceasta are însă o postură diferită, purtând în mâna 
dreaptă o cădelniţă, în vreme ce cu mâna stângă îşi strânge mantia în jurul mijlocului 
(fig. 165). Proportiile anatomice ale figurii sunt nenaturale, capul disproporționat, 
încadrat de o tonsură bogată, este reprezentat frontal, în vreme ce corpul este poziţionat 
în semiprofil, cu picioarele flexate, datorită mersului, şi cu umărul drept împins înainte. 
Dincolo de stângăcia reprezentării, este foarte evidentă preocuparea meşterului de a 
reda dinamismul personajului; cadelnita, care continuă mişcarea braţului, pare că se 
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află în punctul maxim al balansului. Sinuozitatea mişcării este data de picioarele aflate 
în mers şi poziţia uşor aplecată, care, pe lângă stabilitatea pe care o conferă figurii, sunt 
ŞI o sugerare a intentionalitatii acţiunii sale. Accentuata tendinţă spre naturalism este 
din plin sugerată de gestul făcut de mâna stângă a personajului, care strânge mantia în 
jurul corpului, pentru a-şi acoperi corpul gol“!. În privinţa datării, această cheie de 
boltă pare lucrată de unul din pietrarii primelor două ateliere în deceniile unu şi doi ale 
secolului al XIII-lea*”, asemănările drapajului său cu cel al sfântului Iosif, figurat în 
exteriorul transeptului de nord (fig. 161), denotă aceeaşi mână, care preferă formele 
umane mai zvelte, gesturile mai naturale, tot aceluiaşi meşter şi calfelor putându-li-se 
atribui relieful cu personaje îmbrăţişate aflat în prezent în transeptul de sud. 


Rămânând în zona careului catedralei, un alt înger decorează capitelul stâlpului de 
nord-est, de data aceasta diferenţele de reprezentare faţă de cei descrişi deja fiind date 
nu numai de stilul diferit de execuţie, ci şi de elementul suport. Acest element suport, 
care ia forma unui capitel flancat de croşete, determină ca figura să preia în totalitate 
conturul unghiular al acestuia, gambele flexate dublând practic muchia exterioară, 
trupul arcuit şi aripile paralele cu cornişa înscriindu-se foarte bine într-o compoziție 
dreptunghiulară (fig. 166). În ceea ce priveşte personajul, acesta este asimilat în 
totalitate cu reprezentarea apocaliptică a evanghelistului Matei, argumentul principal 
constând în filactera - atribut, pe care îngerul o ţine în mâna dreaptă. Referindu-ne la 
postură, îngerul este redat în plin zbor, ceea ce determină şi dispunerea sa în plan 
orizontal, drapajul veşmintelor urmărind cu fidelitate formele corpului, capul 
personajului, supradimensionat în raport cu mărimea acestuia, fiind reprezentat în 
semiprofil, cu trăsăturile bine conturate şi părul strâns la spate. În privinţa datării şi a 
eventualelor analogii, acest relief este atribuit celui de-al doilea atelier de pietrari de la 
Alba Iulia, care au executat şi a doua versiune a Arhanghelului Mihail, în primele trei 


decenii ale secolului al XIII-lea**. 


Un alt element figurativ provenind de la acelaşi monument, posibil destinat unei 
ferestre de la turn™, este un capitel geminat căruia îi lipseşte partea superioară, aflat în 
prezent în lapidariul catedralei, ilustrând un personaj masculin îngenuncheat, picioarele 
flexate şi călcâiele lipite (fig. 167). Personajul este un atlant, figură reprezentată de 
regulă nudă sau seminudă, într-o atitudine de efort, purtând, în spate, pe umeri sau pe 
cap, un element arhitectural, substituindu-se astfel ilustrativ elementelor portante 
(coloană sau stâlp), fiind reprezentat, de obicei, pe capiteluri sau console. Ceea ce este 
interesant la acesta este modul de tratare al drapajului: pânza care îi acoperă şoldurile 
este petrecută peste talie, din spate către faţă, capetele, lăsate peste coapsele 
personajului, formează cute paralele". Modalitatea de execuţie a pliurilor pare să fie 
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specifică sculpturii romanice târzii de formaţie eclectică*“. Totuşi, tipul acesta de 
reprezentare, cu drapaj elaborat, accentuând formele, apare încă de la sfârşitul secolului 
al XI-lea, aşa cum dovedeşte un capitel din ambianța franceză aflat la Mozat (fig. 169). 
Faptul că este scos din contextul monumentului, datarea acestei piese este destul de 
problematică, ea făcând parte din lucrările executate, probabil, de cel de al doilea 


atelier de sculptură, la începutul secolului al XIII-lea“. 


O reprezentare a motivului atlantului mai apare şi în cadrul bisericii luterane din 
Săcădate, unde capitelul median, situat pe latura nordică a portalului, are ca decor un 
grup de trei atlanti (fig. 168). Deşi sculptura este într-o stare avansată de degradare, 
lucru cauzat în mare parte de roca poroasă din care s-a executat capitelul, siluetele 
personajelor sunt pe deplin identificabile, fiind figurate fie în genunchi (cel din dreapta, 
respectiv stânga), fie cu picioarele flexate (cel din mijloc), cu mâinile ridicate pentru a 
susține arhitrava portalului“. Proportiile personajelor sunt arbitrare, capetele nu mai 
au trăsături recognoscibile, fiind supradimensionate, aproape de mărimea torsurilor, 
corpurile sunt contorsionate cu scopul de a sugera portanta şi efortul. În privinţa 
detaliilor vestimentare, singurul element care poate fi identificat, din ansamblul celor 
trei figuri, este pânza care acoperă şoldurile personajului din stânga, ce prezintă un 
sistem de cute rigid, oarecum primitiv. Acest tip compozițional, în care personajul 
median este dispus în muchia capitelului, flancat de celelalte două pe laturile acestuia, 
este destul de des întâlnit în ambianța sculpturii romanice occidentale; un exemplu 
pentru prezenţa temei este un capitel similar din punct de vedere compozițional, aflat în 
biserica St. Pierre din Mozat, Franţa, databil către sfârşitul secolului al XI-lea şi 
începutul secolului al XII-lea (fig. 169)*%. Dispoziţia celor două capiteluri este 
asemănătoare, postura personajelor fiind identică, diferenţele constând în aportul 
elementelor decorative prezente la capitelul din Mozat; distanţa dintre stilul elaborat al 
ambianţei franceze şi stilul provincial al monumentului din Săcădate este evidentă în 
proporţiile total diferite ale personajelor. În ceea ce priveşte datarea portalului, un 
argument folosit de cercetători în atribuirea lui perioadei deceniului şapte al secolului 
al XIII-lea“ îl constituie similitudinile existente între acesta şi cel din Avrig, fiind 
invocată în acelaşi timp şi existența unor calfe formate în ambianța şantierului 
catedralei Sf. Ştefan din Viena, provenite pe filiera şantierului catedralei Sf. Mihail din 
Alba Iulia". Credem însă că portalul din Săcădate, este ceva mai timpuriu, fiind 
executat, probabil, în deceniile trei şi patru ale secolului al XIII-lea; proporţiile 
figurilor din plastica sa arhitectonică sunt similare celor din portalul bisericii 
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evanghelice din Avrig, ceea ce le plasează pe amândouă aproximativ în aceeaşi 
o 1372 
perioadă” “. 


Făcând parte din acelaşi grup de monumente cu Hosman şi Săcădate, biserica 
evanghelică din Avrig pare să fie prima din serie, decorul portalului fiind un model 
pentru cel de la Săcădate, ulterior Hosman*”. Dintre sculpturile de aici, în dreapta 
primei arhivolte a portalului vestic apare figurat un înger, ce pare să fie arhanghelul 
Mihail", într-o postură verticală, având caracteristică frontalitatea absolută, cu aripile 
desfăcute şi paralele cu corpul, drapajul mantiei de tip geometric urmând, mai mult sau 
mai puţin fidel, formele trupului (fig. 170). Corpul îndesat, torsul puternic, braţele 
îndepărtate, raportul inaltime-latime, la care se adaugă mâinile impreunate în fata sa - 
din păcate degradarea sculpturii împiedică identificarea obiectelor sau a atributelor 
specifice pe care le tine în mâini — sunt similare cu cele ale evanghelistului şi ale 
apostolului care apar pe stâlpul central al navei de sud a catedralei de la Alba Iulia 
(fig. 162, fig. 163). Considerăm că există posibilitatea ca portalul din Avrig să fie 
sculptat de un meşter minor sau de una dintre calfele provenite din ambianța acestui 
şantier, lucru care susține datarea portalului în perioada deceniilor trei-patru ale 
secolului al XIII-lea”5, cu observaţia că decorația capitelurilor este executată de un 
pietrar diferit. 


O reprezentare antropomorfă inedită pentru ambianța romanicului din Transilvania 
este amplasată în suprafaţa unei firide, încastrată în fațada vestică a bisericii 
evanghelice din Nou, judeţul Sibiu, în stânga vechiului portal. Dispozitia şi tehnica de 
execuţie sunt total diferite fata de o altă sculptură de pe fațadă, deja analizată, care 
reprezintă un leu (fig. 101). Revenind la figura antropomorfă din firidă, aceasta este a 
unui personaj masculin, cu proporțiile îndesate, capul supradimensionat, mâinile şi 
picioarele modelate foarte stângaci (fig. 171). Faptul că este un personaj religios, mai 
precis un episcop, este dedus din atributele sale, figura ţinând în mâna stângă o carte 
ce simbolizează cu siguranță Sfintele Scripturi, în vreme ce in mâna dreaptă are cârja 
episcopală, iar capul este acoperit cu mitră. Din punctul de vedere al tehnicii de 
execuţie, relieful este plat, decroşat de fundalul rocii, părând a fi specific unei 
ambiante specifice romanicului de tip rustic, modelajul detaliilor anatomice, evident în 
tratarea mâinilor şi picioarelor personajului, precum şi cutele veşmintelor, vădind o 
concepţie arhaică, caracterizată de primitivism’”’. În privinţa datării, opinia noastră este 
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că ea aparţine primelor trei decenii ale secolului al XIII-lea, lucru pe care îl deducem 
prin asociere cu figura leului de pe aceeaşi fațadă. 


Din acelaşi grup de reliefuri, dar ceva mai târziu, este şi decorul figurativ al 
portalului vestic al bisericii evanghelice din Hosman, datat în deceniile şase sau şapte 
ale secolului al XIII-lea“. Situată în ultima arhivoltă din latura dreaptă a portalului 
este o sirenă, figurată în profil, dar cu capul în semiprofil, orientată către exterior, 
(atributele pisciforme fiind amestecate cu cele umane), având în acelaşi timp picioare 
umane, dar şi coadă de peşte (fig. 172). În reprezentările medievale sirena are un 
caracter dual, prin condiția de hibrid ea ilustrează amestecul dintre umanitate şi 
animalitate, deci a pericolelor sufletului, implicit a ispitei”. Postura imploratoare a 
părții superioare, evidentă în modul în care palmele împreunate sunt situate la nivelul 
fruntii, braţele fiind ridicate la rândul lor aproape la nivelul umerilor, plasează sirena în 
rândul penitentilor, a celor care îşi ispăşesc păcatele prin rugăciune“. Dincolo de 
cerinţele tehnice ale reprezentării, figurarea în profil plasează sirena într-o poziţie de 
inferioritate, poziție întărită şi de instabilitatea sa în plan orizontal, ca semn al răului 
sub influenţa căruia se află"“. Gestul său ne face să credem că aceasta reprezentare are 
un caracter alegoric, situaţie în care sirena este ilustrarea unui suflet păcătos sau supus 
ispitelor, aflat însă pe calea mântuirii“. Comparând această reprezentare cu una 
similară aflată pe capitelul provenit de la Ineu, descris mai sus (fig. 126), observăm că 
diferenţele de reprezentare sunt esențiale, ultima fiind ceea a unui hibrid la care 
trăsăturile animaliere sunt predominante, în vreme ce reprezentarea de la Hosman are 
ca trăsături dominante pe cele umane, rămânând parțial în zona hibridului. 


Figurile din arhivoltele portalului bisericii evanghelice din Avrig se pare că devin 
un model în epocă, calitate în care ele exercită o influență considerabilă şi asupra 
portalului bisericii evanghelice din Toarcla. Se poate chiar vorbi de o filiatie directă, în 
care bisericile din Avrig şi Săcădate, aflate stilistic şi cronologic în relaţie directă, sunt 
succedate de o relaţie similară, existentă între bisericile din Hosman şi Toarcla*”. 
Chiar dacă distanţa dintre ultimele două monumente nu le plasează în aceeaşi arie 
geografică, probabil că decorația figurativă a bisericii evanghelice din Hosman a avut 
un impact deosebit prin temele reprezentate, ceea ce i-a determinat pe pietrarii de la 
Toarcla să aleagă un decor similar. Din cauza degradărilor sculpturii figurative de la 
acest ultim monument, ne este foarte greu să desluşim conţinutul tematic al scenelor, 
fapt pentru care am ales să includem figurile antropomorfe în zona reprezentărilor cu 
caracter ilustrativ-simbolic. Astfel, în latura din dreapta a portalului apar două figuri, 
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una dintre ele, posibil zoomorfa sau hibridă (fig. 110), cealaltă este, fără îndoială, 
antropomorfă, aşa cum dovedeşte silueta sa elongată, care pare să fie a unei femei, 
gâtul lung şi capul supradimensionat trimițând la tipul de reprezentări care au 
caracteristică anamorfoza“*” (fig. 173). Fără a intra în detalii, observăm că genul acesta 
de figuri elongate apare pe arhivoltele portalului din Hosman, în reprezentările Sf. 
Petru (fig. 212) şi ale arhanghelului Mihail (fig. 215), aceştia, ca personaje sfinte, fiind 
plasați într-o perspectivă ierarhică, situație în care figurile de la Toarcla se plasează 
într-o filiatie directă cu acest monument. Unul din atributele acestui personaj, al cărui 
gen este neidentificabil, este capul acoperit, fie de o tonsură, fie de o glugă; un alt 
atribut constă în obiectul pe care personajul îl ţine în braţe în dreptul inimii, lucru 
sugerat de altfel de conturul exterior al braţelor sale (fig. 173). Prin această prismă, 
personajul elongat din arhivolta de la Toarcla este reprezentarea unui apostol sau a 
unui evanghelist; există totuşi şi posibilitatea de a avea în situaţia de faţă o reprezentare 
a Fecioarei cu Pruncul, postura personajului şi a braţelor sale, care par a ţine ceva în 
dreptul pieptului (obiect imposibil de sesizat din cauza degradării), pledează pentru 
ultima supozitie. La incertitudinea figurii, care face identificarea foarte grea, contribuie 
din plin şi caracterul primitiv al reprezentării, cu proporţii nenaturale, în care volumul 
compact al corpului şi elongarea nefirească a gâtului şi a capului denotă mâna unui 
pietrar fără cunoştinţe solide în domeniul proporțiilor şi al anatomiei, format, probabil, 
în ambianța locală; acest lucru este evident şi în tratarea decoraţiei capitelurilor, ale 
căror volume rudimentare sunt decorate cu elemente vegetale şi croşete rudimentare. 


Acelaşi caracter rudimentar al reprezentării este prezent şi în latura stângă a 
portalului, unde în fiecare arhivoltă este reprezentată câte o figură antropomorfa (fig. 
174). Personajul care apare în prima arhivoltă are aproximativ forma unei clepsidre, 
compusă din trunchiul cu pântecele supradimensionat, ce are forma unei picături, gâtul 
şi capul de aceeaşi formă, dar inversată, de dimensiuni mai mici, fiind dispuse simetric. 
Se mai pot distinge, în partea inferioară, contururile a două picioare scurte, pântecele 
profilat asemenea unei sfere, braţele lipsă, în vreme ce forma capului sugerează vag 
trăsăturile unui chip. O stare de degradare mult mai avansată o întâlnim la figura din a 
doua arhivoltă, care în plus este şi mutilată, lipsindu-i întreaga parte din dreapta şi 
capul (fig. 174). Se mai poate decela totuşi gestul făcut de mâna stângă, ridicată ca şi 
cum ar ţine ceva, ceea ce ne determină să considerăm că probabil şi cealaltă mână era 
într-o poziţie simetrică, situaţie în care reprezentarea putea să fie a lui Hristos ţinând 
cartea vieţii în mâna stângă, în vreme ce cu dreapta binecuvântează. 


Considerăm că acest portal a avut o decorație tematică de tip complex, degradarea 
împiedicând identificarea scenelor; supozitiile cu privire la identitatea personajelor 
sunt potentate de posturile acestora, ce lasă însă posibilități limitate de interpretare. 


38 Entz, Die Baukunst... p. 8; Entz, Erdely...p. 49. 
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5.3. Reprezentari antropomorfe incluse in context tematic 


Din punct de vedere tehnic, diferenta intre imaginile ilustrative si cele tematice este 
minima, provenind mai degraba din continut decat din modalitatea de reprezentare. 
Prin termenul de continut, intelegem aici ansamblul de relatii existente intre 
personajele sau situațiile dintr-o reprezentare, ce determină ca aceasta să aibă un 
caracter preponderent decorativ, ilustrativ sau tematic, caracteristici neexcluzandu-se 
una pe alta, în aşa fel încât orice reprezentare poate să se încadreze în mai multe 
categorii. 


Pornind de la această idee se observă cu uşurinţă că reprezentările tematice se 
constituie în scene, constând în compoziţii în care elementele sunt relationate în 
moduri specifice, în aşa fel încât personajele şi celelalte elemente, ce tin de sugerarea 
spațiului, timpului sau acţiunii, contribuie la crearea unui discurs narativ. Astfel, 
dincolo de limitele tehnice impuse de materialul folosit (piatra), există componenta 
religioasă, ce impune atât formele iconografice cât şi modul de asociere a figurilor™. 
În plan compozițional, aceeaşi componentă religioasă determină structura scenelor, 
forme precum perspectiva ierarhică (specifica decoraţiei timpanului portalurilor, în 
care Hristos supradimensionat este centrul în jurul căruia gravitează toate personajele), 
sau izocefalia (canon de reprezentare asociat adeseori cu perspectiva ierarhică), fiind 
foarte des întâlnite în compoziţiile romanice. 


Provenind din portalul primei bazilici de la Alba Iulia, relieful cu tema Maiestas 
Domini, actualmente dispus într-o nişă pe peretele interior al navei de sud, este cea mai 
veche sculptură cunoscută, atribuită stilului romanic din aria Transilvaniei. Centrul 
compoziției este ocupat de Isus ce stă pe un scaun de tip sella curulis, flancat de doi 
îngeri, reprezentați într-o postură frontală aproximativă (fig. 175). Raportul 
dimensional între personaje corespunde unei perspective ierarhice, în care Isus, deşi 
aşezat, este aproximativ o dată şi jumătate mai înalt decât figurile îngerilor, perspectiva 
fiind subliniată şi de postura stând a Mântuitorului, rezervată doar divinității sau 
personajelor alegorice care se bucură de putere şi autoritate asupra celorlalți”. 
Revenind la compoziţie, se observă că meşterul, dincolo de stângăcia pe care o 
dovedeşte în privinţa stilizării cutelor veşmintelor prin crestături rigide, încearcă să 
sugereze planurile: primul plan este cel al genunchilor împinşi în fata, al doilea, 
reprezentat de bustul personajului central, în vreme ce planul de fundal este cel al 
scaunului, şi al celor doi îngeri’. Aceştia se detaşează foarte puțin de fundal, formele 
lor fiind obținute prin jocul geometric al liniilor, în vreme ce proporțiile sunt inexacte, 


35 Hearn, Romanesque... p. 128; Jackson, Byzantine 2... p. 268. 
385 Garnier, Le langage 1... p. 113. 
Ade Arion, Date noi... p. 155. 
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cu capete supradimensionate şi aripi de aproximativ aceeaşi mărime cu cea a trupurilor, 
drapajul veşmintelor personajelor, deşi primitiv, reuşind totuşi să pună în evidenţă 
tunica şi mantia în care acestea sunt învelite. Dintre atributele lor, menţionăm nimbul 
crucifer al lui Isus, cartea pe care acesta o ţine în mâna stânga (Cartea Vieţii), gestul de 
binecuvântare făcut cu mâna dreaptă, crucea pe care îngerul din dreapta Sa o ţine între 
degete şi, nu în ultimul rând, porumbeii care apar în stânga şi dreapta, simbolizând 
sufletul mântuit sau Sfântul Duh. În ceea ce priveşte datarea reliefului, majoritatea 
cercetătorilor români pleacă de la încadrarea stilistică a acestuia în ansamblul sculpturii 
romanice occidentale de factură lombardă, datând monumentul după 1100%7, în vreme 
ce omologii lor maghiari consideră că acesta este mult mai recent, aparținând secolului 
al XI-lea”. 


Un alt relief cu tema Maiestas Domini decorează luneta portalului de sud şi, desi 
este executat ulterior celui descris mai sus, există o serie întreagă de asemănări, 
începând cu alegerea temei şi terminând cu compoziția personajelor, adaptată 
timpanului (fig. 176). Acest relief, prin arhaismul manierei de execuţie, a determinat 
numeroase polemici privind datarea întregului monument, datorită analogiilor făcute 
de cercetători. Majoritatea asocierilor au fost făcute cu portalul de vest al bisericii Sf. 
Iacob din Regensburg (fig. 19), datat initial în perioada 1220, cercetări ulterioare 
stabilind însă că acesta a fost executat în perioada 1170-1180"%, ceea ce modifică în 
totalitate ordinea cronologică. Portalul catedralei din Alba Iulia este, din punct de 
vedere stilistic, o operă ulterioară, în vreme ce etapa intermediară între Regensburg şi 
Alba Iulia o constituie portalul din Strigoniu, datat aproximativ la sfârşitul secolului al 
XII-lea”, ceea ce conduce în mod firesc la atribuirea portalului de la Alba Iulia 
primului atelier care a lucrat în cele două decenii de început ale secolului al XIII-lea”. 
O altă analogie face şi G. Entz, care consideră că figurile din timpan sunt asemănătoare 
cu cele ale portalului principal al catedralei din Ják”, opinia noastră fiind că, stilistic, 
sunt mult mai multe diferenţe decât similitudini, evidente atât în aparatul decorativ, cât 
si în sculptura figurativă; caracterul mult mai elaborat al acestuia (fig. 56) îl plasează 
într-o etapă ulterioară. Revenind la decorația portalului de la Alba Iulia, ilustratia 
timpanului îl reprezintă pe Isus binecuvântând, flancat de doi apostoli (posibili loan şi 
Petru)”, la nivelul capetelor acestora fiind intercalate câte o ramură mică pe care stă 
un porumbel (fig. 176). Chiar dacă iconografia este identică cu cea a reliefului din 
prima bazilică, diferenţele stilistice sunt însă foarte mari. Acestea se manifestă prin 
modelajul individualizat al fetelor personajelor, dispariția perspectivei ierarhice şi 
folosirea unui drapaj mult mai evoluat. Naturalismul figurilor umane este mai 


387 Vătăşianu, Istoria... p. 151-152; Arion Gheorghe, Date noi... p. 155-156; Fleser, Sculptura... p. 105. 
388 Pentru datarea în secolul al XI-lea (Entz, La Cathédrale... p. 4-5; Gerevich, Magyarorszdg...p. 168). 
35 În continuare: Strobel, Saint... p. 100-101. 

°° Molnár, A Concise... p. 24. 

*! Sarkadi, Tanulmdnyok...p. 341; Sarkadi, Tanulmdnyok...p. 78. 

5% Entz, La Cathédrale... p. 9-11. 
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pregnant, lucru evident la figura lui Isus, care, in vechiul relief, are mâinile larg 
desfăcute într-o atitudine de tip oranta, în vreme ce acum mâinile sunt flexate în 
dreptul pieptului, cartea şi gestul binecuvântării rămânând neschimbate. La fel de 
naturale sunt gesturile şi posturile celorlalte două personaje: cel din dreapta scenei, cu 
barba şi părul lung, stă aplecat reverentios către Isus, cu mâinile ţinute în dreptul 
pieptului; face atât gestul de întâmpinare/ascultare (mâna stângă îndreptată cu palma 
spre exterior), cât şi gestul de asumare/supunere (mâna dreaptă cu palma îndreptată 
spre sine)", ce denotă o postură de mirare şi umilință, fiind cu siguranță apostolul 
Petru“. Celălalt personaj are o atitudine mai ambiguă, postura sa în raport cu Isus 
fiind de recul; corpul său un pic curbat, aplecat spre exteriorul cadrului, capul 
semirăsucit, vădesc o atitudine naturală de respect profund, lucru manifestat şi de 
poziţia mâinii sale drepte, care, cu palma ridicată spre exterior, face gestul de 
asumare/supunere, ce se confundă în acelaşi timp şi cu gestul binecuvântării. Faptul că 
este unul dintre evanghelişti este atestat cu certitudine de filactera ţinută în mâna 
stângă. Revenind la analogii, asemănările cu figurile din portalul bisericii Sf. Iacob din 
Regensburg (fig. 177) sunt evidente în modul în care sunt realizate nimburile, care 


= ie + on sg : . 396 
acoperă chenarul lunetei şi dau senzația că figurile ies din cadrul acesteia*”’. 


O scenă mai rar întâlnită în ambianța sculpturii romanice este figurată pe una dintre 
consolele presupusă ca provenind din prima bazilică. Este vorba de reprezentarea temei 
Sufletele drepţilor în sânul lui Avram, scenă ilustrată aici prin intermediul unei figuri 
ample, care are ca atribut nimbul sanctitatii, ce domină câmpul superior al scenei, cu 
braţele larg deschise în jurul unor personaje minuscule, ce stau în poala sa (fig. 178). 
Din punct de vedere iconografic, avem de-a face aici cu o situare interioară, caz în 
care un element sau mai multe sunt reprezentate prin suprapunerea sau includerea într- 
un alt element, această includere fiind subliniată printr-o formă geometrică, marcă a 
unei relaţii de identificare”; fenomenul este mult mai evident într-o sculptură cu 
aceeaşi temă, provenind de data aceasta din ambianța franceză, mai precis de la Abația 
din Alspach, inclusă în prezent în cadrul colecţiilor Muzeului de Istorie din Colmar”*. 
În scena ilustrată pe capitelul aflat la Colmar (fig. 179), relaţia de identificare şi 
includere este mult mai evidentă, forma de semicerc a drapajului circumscriind 
personajele minuscule aflate în poala patriarhului; reprezentarea este mult mai 
convenţională şi mult mai standardizată, lucru evident în tratarea cutelor precum şi în 
figura patriarhului, personalizată prin tonsura şi barba sa lungă. Reîntorcându-ne la 


34 Mâna deschisă cu palma întoarsă către exterior reflectă disponibilitatea, acceptarea sau adeziunea. 
Gesturile depind şi de structura relaţiilor inferior - superior. (Garnier, Le langage 1... , p. 174-175). 
Mâinile puse pe piept semnifică un comportament interiorizat, implicând sinceritatea şi acceptarea 
(Garnier, Le langage 1... , p. 184). 

3% De regulă Apostolul Petru este figurat cu barbă si par lung în iconografie (Keller, Reclams... p. 416- 
421. 

m Vătăşianu, Istoria... p. 155; Fleşer, Sculptura... p. 102-103; Entz, La Cathédrale... p. 9-11. 
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Reprezentari antropomorfe 113 


figura de la Alba Iulia, nu putem să nu observăm stilul liber al execuţiei, frust şi mult 
mai putin supus convențiilor stilistice, care vădeşte un soi de naturalism sau poate 
inabilitate tehnică, evidente atât în proporțiile patriarhului, cu capul şi nimbul 
supradimensionate, cât şi în modul de redare a sufletelor, ilustrate aici prin figurile de 
mici dimensiuni, înghesuite în poala lui Avram. Considerăm că diferenţele între cele 
două modalităţi de reprezentare sunt doar de ordin stilistic, la Alspach având de-a face 
cu o viziune mult mai standardizată, rigidă, în vreme ce la Alba Iulia tema este 
interpretată liber, mult mai natural, dar în același timp mai naiv. În privinţa datării, 
cercetătorii români atribuie relieful sfârşitului secolului al XII-lea, făcând un 
paralelism fie cu alte piese păstrate din prima catedrală (consola cu mască din fig. 23) 
fie cu reprezentarea similară de la Alspach*”, în vreme ce omologii lor maghiari 
consideră consola ca aparținând secolului al XI-lea” şi că această temă este unică în 
mediul maghiar. Opinia noastră este că această piesă nu se încadrează stilistic în 
reliefurile provenind din prima bazilică, ci pare mai degrabă executată de unul dintre 
cele două ateliere care au activat la începutul secolului al XIII-lea, căruia îi aparţine şi 
capitelul cu atlant descris mai sus (fig. 167); scoaterea ei din ansamblul monumentului 
este făcută în cadrul operaţiunii de restaurare de după incendiul din 1277. 


Primul dintre reliefurile care are ca temă Sf. Mihail ucigând dragonul este amplasat 
în interiorul corului pe peretele sudic, iniţial fiind într-o altă locaţie, mult mai probabil 
pe una dintre faţade în calitatea sa de patron al catedralei“! (fig. 180). Aşa cum 
spuneam în capitolul dedicat sculpturii zoomorfe, această reprezentare face parte din 
cele în care omul este pus în opoziţie cu animalul, pentru a sugera lupta binelui cu răul, 
în acest context sfântul fiind reprezentat aici frontal, în postura de arhanghel în care 
verticalitatea sa este un atribut, cu aripile paralele corpului. Compoziţia de tip diagonal 
(stânga sus - dreapta jos) este sugerată de mişcarea plină de forță a personajului uman, 
mâna dreaptă ridicată peste nivelul fruntii împinge lancea - susținută în plan median de 
mâna stângă - în capul dragonului aflat în colţul din dreapta jos. Diagonala activă, 
subliniată de corpul sulitei, la care se alătură şi postura personajului, care efectiv stă pe 
dragon cu piciorul ridicat pironindu-l pe sol, are scopul de a sugera ideea de dominație, 
de victorie a binelui asupra răului“; aminteşte îndeaproape de o reprezentare aflată în 
friza din latura sudică a portalului bisericii Saint Gilles du Gard, datată către 1190, cu 
deosebirea că la aceasta din urmă formele sunt mult mai elaborate (fig. 181), ceea ce 
nu o transformă în model, ci pledează pentru coexistenta temei în variante similare. 


aa Vatasianu, Istoria.... p. 43; Arion, Date noi... p. 59, considera reprezentarea de la Alba Julia mai 
evoluată decît corespondenta sa franceză (Abatia de la Alspach este consacrată în 1149), deci ulterioară 
acesteia. 

400 Entz, La Cathédrale... p. 9; Entz, La Cathédrale... p. 22. 

“01 Vătăşianu, Istoria.... p. 156; Fleşer, Sculptura... p. 103. 

“2 Pentru semnificaţia posturii verticale în reprezentările conflictuale: Garnier, Le langage 1... p. 83-84; 
Corneanu, From the Cudgel... p. 173-174. 

“3 Vătăşianu, Istoria... p. 156 vede în reprezentarea din ambianța franceză prototipul, filtrat prin 
intermediul altor ilustrări ale temei. 
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Reprezentarea de la Alba Iulia are 0 conceptie statica, frusta, postura personajului este 
rigidă, cu o modelare a cutelor vesmintelor aplatizată, dar care îşi păstrează sugestiile 
volumetrice, probleme de reprezentare manifestându-se la capul şi gâtul personajului, 
supradimensionate în raport cu trunchiul. Din punctul de vedere al individualizării 
figurii, capul se detaşează prin atenția acordată trăsăturilor feţei, nasul puternic, 
orbitele, ochii, gura şi cutele de expresie fiind bine conturate, la care se adaugă tonsura 
cu bucle, grupate sub formă de cască, ce conferă o severitate solemnă chipului“. În 
privinţa atribuirii, această sculptură este opera atelierului de pietrari care au executat şi 
relieful Maiestas Domini din portalul sudic, în primele decenii ale secolului al XIII-lea. 
Relieful poate fi datat în raport cu alte sculpturi aparţinând aceluiaşi prim atelier 


(Maiestas Domini din portalul sudic), în primele decenii ale secolului al XIII-lea“. 


O replică a acestui relief apare pe cealaltă latură a corului (nordică), diferenţele 
stilistice şi de interpretare a temei fiind evidente (fig. 182)'%. Dacă în cazul primei 
reprezentări tensiunea şi dinamismul sunt obținute prin compoziția diagonală, 
subliniată de gesturile personajului, postura sa rigidă şi direcţia în care este manevrată 
lancea, la acest al doilea relief ele sunt înlocuite de o mişcare ponderată, care are ca 
atribut o atitudine mai puţin marțială, sfântul ţinând lancea cu ambele mâini în dreptul 
pieptului său, fără ca gestul pironirii dragonului pe sol să fie concludent. La aceasta se 
adaugă şi o atitudine contradictorie, de vreme ce personajul nu stă efectiv pe dragon ca 
şi cum acesta ar fi înfrânt; mişcarea animalului sugerează tensiunea luptei prin coada 
ridicată şi răsucită, tensiune anulată însă de poziția ambiguă a capului sfântului, lăsat 
pe umărul drept şi de expresia chipului acestuia, care pare absentă, fiind în totală 
opoziţie cu precedenta reprezentare, unde personajul ţine capul drept, privind frontal, 
expresia chipului său fiind una de hotărâre“. Din punctul de vedere al execuţiei, al 
doilea relief este mai natural, mişcările corpului personajului sunt sinuoase, poziţia în 
spaţiu este mai abil sugerată, lucru evident în modul în care umărul drept este împins 
înainte, ghidând mâna şi determinând aplecarea lină a întregului trunchi asupra lăncii. 
La naturalismul reliefului contribuie şi drapajul veşmintelor, care reuşeşte prin 
amploarea pliurilor sale să accentueze corporalitatea personajului, detaşându-l mai bine 
de fundal. În ce priveşte datarea, relieful aparţine unui meşter pietrar din al doilea 
atelier care a lucrat la catedrală primele decenii ale secolului al XIII-lea, în aceeaşi 
manieră fiind executate şi o serie de reliefuri din cor, dintre care menționăm îngerul 


K 408 
figurat în zbor. 
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Amplasata deasupra unei coloane angajate, in exteriorul absidiolei de nord, sub 
arcaturi, avem reprezentată o figură umană ghemuită, sculptată aproape in ronde-bosse, 
care ţine în mâini un cap supradimensionat (fig. 183), care, poate fi atribuită stilistic 
aceluiaşi atelier”. Figurii umane îi lipseşte capul, aceasta mărind ambiguitatea scenei, 
care a fost interpretată ca fiind David cu capul lui Goliat, lupta lui Samson cu leul sau 
un animal ţinând în labe o mască umană“. Considerăm că această scenă este o 
reprezentare a temei David şi Goliat, ilustrând mai precis momentul în care primul ia 
în braţe capul tăiat al celui de al doilea“!!, lucru dovedit de altfel si de raportul 
dimensional existent între figura umană şi capul pe care îl tine în mâinile sale. Tema 
respectivă este una dintre excepţiile perspectivei ierarhice, în care personajul pozitiv 
(David) este mult mai mic decât cel negativ (Goliat) sau decât părțile acestuia (capul) 
privite ca atribute“'7. Ceea ce atrage atenţia la această scenă sunt proporţiile îndesate 
ale personajului David, care, în postura sa ghemuită, prezintă şi o serie de caracteristici 
animaliere, evidente în raportul dintre mărimea trunchiului şi cea a membrelor 
posterioare. În cazul acesta credem că avem de a face cu o sculptură realizată de unul 
dintre meşterii minori sau de calfele celui de al doilea atelier, similitudinile existente 
între acest relief şi celelalte realizate în cadrul atelierului (a doua variantă a Sf. Mihail 
ucigând dragonul, îngerul care zboară amplasat pe capitelul din interiorul corului, 
grifon în luptă cu dragon), fiind evidente în tipul de tratare a volumelor. 


Maniera de lucru a celui de al doilea atelier, care îşi desfăşoară activitatea în 
primele decenii ale secolului al XIII-lea“5, este prezentă şi în cadrul unui relief cu un 
conţinut tematic original, amplasat pe două dintre laturile capitelului stâlpului de nord 
vest al corului, tema ilustrată aici fiind Pedeapsa păcătosului (fig. 184), scenă cu 
caracter complex, implicând interacţiunea mai multor personaje“. În ordinea acţiunii 
scena începe cu păcătosul, figurat primul din stânga cu un streang în jurul gâtului, 
continuă cu un diavol, care peste umăr trage de ştreang, ce merge către un al treilea 
personaj, figurat aşezat şi care, cu siguranță, este Satana‘'’. Posturile personajelor 
denotă tensiunea, evidentă în modul în care păcătosul se împotriveşte din răsputeri, cu 
picioarele înfipte în pământ, amplificată de diavolul care trage de streang*’®, aplecat şi 
cu capul întors din cauza efortului; mişcarea mâinii celui de al treilea personaj (Satana) 
este de a apuca de funia trasă de primul diavol. Avem de a face în acest relief cu o 


409 Vătăşianu, Istoria... p. 157; Entz, La Cathédrale... p. 15. 

+10 Vătăşianu, Istoria... p. 157; Gerevich, Magyarország... p. 166. 

! Keller, Reclams... p. 148. 

> În funcţie de subiect, măsurile în unitatea tematică, plecând de la referința personajului cel mai 

important din scenă, care este figurat ca şi cel mai mare, se pot schimba (Garnier, Le langage 1... p. 

69). 

“13 Sarkadi, Tanulmdnyok...p. 74-75. 

+ Pentru o analiză completa a scenei şi a semnificatiilor simbolice ale acesteia vezi: Corneanu, From the 

Cudgel... p. 172-173. 

“5 Vătăşianu, Noi amănunte... p. 637; Fleşer, Sculptura... p. 109-110. 

416 Streangul sau funia cu nod atunci când este utilizată în acest mod semnifică omul prizonier propriilor 
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întreagă procesualitate sugerată atât cronologic, prin acţiunile personajelor citite de la 
stânga la dreapta, cât şi simultan, prin gesturile emblematice ale acestor (împotrivirea 
păcătosului, înrobirea lui de către diavol, primirea lui la Satana). Din punctul de vedere 
al execuţiei, sculptorul sugerează foarte bine mişcările personajelor, conferindu-le 
acestora o serie de atribute specifice, cum sunt diformitatea, manifestată prin 
proporțiile groteşti şi nenaturale, caricaturalul, evident în trăsăturile şi expresiile 
chipurilor, reuşind în acelaşi timp să-şi particularizeze figurile, apelând la nuditate, 
folosită în cazul celor doi diavoli, reprezentaţi cu părul vâlvoi, în opoziție cu păcătosul, 


reprezentat îmbrăcat şi cu părul buclat“!”. 


Tot aceluiaşi atelier îi aparţine şi execuţia unui relief asemănător din punct de 
vedere tematic, amplasat pe capitelul celui de al doilea stâlp dintre navele laterale de 
nord“!5. Sunt ilustrate două personaje, pe o latură un diavol cu părul vâlvoi, care 
păşeşte către colţul capitelului, după care, pe cealaltă fata, este reprezentat un personaj 
feminin gol, care la rândul său merge în direcţia în care se află primul personaj (fig. 
185). Si aici pare a fi ilustrată o scenă de pedeapsă, dar acţiunea este în curs, lucru 
evident în postura celor două personaje, aflate în mers, separate de muchia capitelului. 
Personajul feminin, considerăm noi, este o ilustrare a păcatului trufiei şi al desfrânării 
(luxuria), deoarece nuditatea personajului, care îşi acoperă goliciunea cu mâinile, este 
contrazisă de boneta de pe cap, de formă conică, capul acoperit, atunci când personajul 
e nud, fiind un atribut al orgoliului“!?. Ambiguitatea scenei este prezentă în relaţia 
dintre cele două personaje, postura diavolului care ţine în mâini un toiag, cu trunchiul 
flexat spre colţul capitelului după care ar trebui să apară femeia, cu un genunchi aşezat 
pe sol, ca şi cum s-ar ghemui, sugerează că acesta aşteaptă păcătosul pentru a-l lovi, 
deci pentru a-l pedepsi. Credem că scena de aici are un scop prescriptiv, fiind un soi de 
atenţionare adresată credincioşilor, pentru a nu cădea în păcat, lucru susţinut de altfel şi 
de caracterul contradictoriu al personajului feminin, care, deşi conştient de goliciunea 
sa (pe care şi-o acoperă), poartă boneta ca atribut al trufiei, mergând în acelaşi timp în 
direcţia diavolului (fără a şti însă că acesta e acolo)”. Ca şi în reprezentarea 
precedentă, modul de execuţie al personajelor include diformul şi caricaturalul ca 
atribute fundamentale, făcând parte din rândul scenelor prescriptive, cu conţinut 
moralizator. 


Un relief cu o temă ambiguă, ce prezintă două personaje, unul masculin şi celălalt 
feminin, se află în interiorul sacristiei, pe peretele de vest (fig. 186). Bărbatul şi femeia 
sunt imbratisati, cu capetele şi partea superioară a trunchiului apropiate, braţul stâng al 
bărbatului ţinând femeia de umăr, în vreme ce aceasta prinde bărbatul de barbă cu 


“7 Părul vâlvoi şi nuditatea sunt atribute specifice diavolilor (Garnier, Le langage 1... p. 137; Garnier, Le 
langage 2... p. 264 ). 
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269-270). 
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mana dreapta. Personajele sunt individualizate, atat prin parul amplu, buclat, care la 
femeie este împletit în coada lăsată pe umăr, în vreme ce la bărbat este tăiat la nivelul 
cefei, cât şi prin trăsăturile individualizate ale chipului, atent cioplite. Dincolo de 
reprezentarea cuplului, presupusă fie ca alegorie a Pietatii si Dreptati, fie ca Mirele si 
de la gestul personajului feminin, care îl trage sau îl tine pe cel masculin de barbă. Într- 
o interpretare ameliorativă, gestul de a ţine mâna pe barba sau pe obrazul cuiva este 
privit ca semn al afecțiunii şi al dragostei legiuite, în vreme ce interpretarea peiorativă 
priveşte acest lucru ca pe un semn al senzualitatii vinovate, al tentatiei dorințelor sau al 
adulterului'”. Dat fiind însă modul de tratare a personajelor - veşmintele elaborate 
fiind unite stilistic printr-un soi de artificiu de tratare a cutelor - în care pare că acestea 
stau sub o singură mantie, la care se adaugă contururile elegante şi fireşti ale 
corpurilor, total lipsite de deformări sau de accentuări ale anumitor atribute corporale, 
credem că imaginea trebuie citită în context ameliorativ. Foarte posibil ca în 
reprezentarea de fata să avem de a face cu o interpretare a temei întoarcerea 
cruciatului, cum este cea prezentă la Eglise des Cordelier în Nancy, datată în al treilea 
sfert al secolului al XII-lea“, dispoziţia personajelor fiind asemănătoare, gesturile 
nefiind însă atât de apropiate (fig. 187). 


Dintre scenele cu personaje antropomorfe amplasate în friza de sub cornişa corului, 
realizate în a doua jumătate a secolului al XIII-lea”, una atrage atenţia prin 
personajele sale şi posturile acestora. Scena se compune din două grupuri de personaje, 
amplasate simetric unul fata de celălalt, fiecare grup la rândul său fiind format dintr-un 
cuplu cu femeia întoarsă cu spatele către celălalt cuplu (fig. 223); în scenă, femeile sunt 
amplasate în mijloc, spate în spate, iar bărbaţii, pe margine, creându-se o simetrie 
perfectă, ce se manifestă inclusiv la nivelul gesturilor, toate personajele fiind nude. 
Dată fiind ambiguitatea scenei, putem deduce că este o ilustrare a păcatului, tema fiind 
cu siguranță cea a păcatului preacurviei, punere în formă a vorbelor lui Isus Hristos 
către farisei: Eu, însă, vă spun că oricine îşi lasă nevasta, afară de pricină de curvie, şi 
ia pe alta de nevastă preacurveşte; şi cine ia de nevastă pe cea lăsată de bărbat 
preacurveşte“”. Această dublă afirmaţie şi condamnare a preacurviei pare să fie 
ilustrată aici de cele două cupluri, nuditatea acestora semnificând conduita nesănătoasă 
şi viciile, în totală opoziţie cu virtuțile“. Un argument în plus pentru susţinerea acestei 
teme este gestul de întărire făcut de personajele feminine, constând în punerea mâinii 
pe pieptul personajelor masculine, în iconografia medievală mâna pusă pe piept, din 


#1 Vătăşianu, Istoria... p. 159; Fleşer, Sculptura... p. 106. 

“2 Garnier, Le langage 2... p. 120-122. 

“3 La France romane... p. 160. 
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spate sau lateral, semnificând luarea in posesie“. La aceste gesturi de luare în posesie, 
care directioneaza privitorul în interpretarea temei, se adaugă şi atitudinea pasivă a 
figurilor masculine, manifestată prin braţele lăsate în jos, ceea ce transformă 
personajele masculine în victime, temele combinându-se aici prin contopirea 
sensurilor, la preacurvie adăugându-se şi ispita. Mai mult chiar, cele două personaje 
masculine sunt diferite ca atitudine, cel din dreapta este un tânăr care îşi tine ochii 
închişi părând că doarme, chiar dacă postura sa nu sugerează asta, cel din stânga e un 
bătrân cu barbă, cu ochii larg deschişi, având o expresie tristă, ceea ce imbogateste şi 
mai mult conținutul semantic al scenei - tânărul semnifică, prin ochii săi închişi, 
ignoranta care conduce la păcat, în vreme ce bătrânul este o victimă a viciului. Prin 
urmare, putem considera că această scenă implică personaje aflate în relaţii complexe, 
ce vizează ilustrarea unor concepte moralizatoare, în care sunt implicate păcatul 
preacurviei, ispita şi ignoranta’™. 

O interpretare a temei lupta binelui cu răul este figurată şi în luneta portalului 
bisericii reformate din Sieu Odorhei, ale cărui capiteluri, cu croşete în două rânduri, 
plasează execuţia portalului în deceniile trei sau patru ale secolului al XIII-lea“”. 
Conform relației de opoziţie, animalul este prezentat într-o postură similară celei a 
dragonului din primul relief cu Sf. Mihail din catedrala de la Alba Iulia, în timp ce 
umanitatea este reprezentată de două personaje masculine, înarmate cu sulițe (fig. 188). 
Figurile umane sunt tratate schematic, cea din stânga având corpul şi capul în 
frontalitate deplină, în vreme ce picioarele sunt în profil, al doilea personaj, care stă pe 
dragon, fiind în întregime reprezentată în profil. Modul de realizare al ambilor luptători 
pune în evidenţă lipsa abilității pietrarului în a controla volumele, personajele fiind 
redate schematic, tunica celui din stânga, precum şi mantia şi coiful celui din dreapta, 
având cutele redate prin incizii lineare, acelaşi schematism fiind evident şi în modul în 
care sunt tratate trăsăturile feţei“. Reprezentarea mișcării suferă şi ea, personajul din 
stânga tine sulița într-un mod nenatural, absenţa gesturilor sale diminuând tensiunea 
scenei, cel din dreapta, prin poziţia sa aplecată asupra sulitei şi gesturile sale, este ceva 
mai natural. Compozitional, scena este asimetrică, raportul dintre grupul format din 
dragon şi personajul care stă deasupra şi cealaltă figură, la care se adaugă distanţa de 
aproximativ o treime din suprafaţa timpanului existentă între ele, creând senzaţia de 
dezechilibru. Ca sursă a temei, probabil pietrarul de aici s-a inspirat din reliefurile de la 
Alba Iulia, neexcluzându-se în reprezentarea dragonului şi influenţa animalelor din 
relieful cu arborele vieţii de la Ocna Sibiului. 


Din reliefurile portalului bisericii evanghelice din Săcădate câteva repere 
antropomorfe sau zoomorfe au fost deja descrise, aşa cum sunt cea cu figura 
Arhanghelului Mihail ca înger din dreapta primei arhivolte (fig. 170), reprezentarea 


“7 Garnier, Le langage 1... p. 191. 
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leului şi a evanghelistului Marcu din dreapta celei de a doua arhivolte (fig. 120), 
precum si capitelul cu atlanti din latura stângă a portalului (fig. 168)**'. Celelalte scene 
sunt foarte greu de identificat, din cauza degradărilor, câteva elemente constituindu-se 
totuşi în indicii pentru încadrarea tematică a acestora. 


Prima dintre scene este situată în a doua arhivoltă din dreapta portalului, fiind într-o 
stare ceva mai bună, personajele care se pot desluşi sunt două, aflate într-o relaţie 
complexă. Personajele reprezentate în profil absolut au mâinile unite, capetele 
apropiate, în vreme ce între mâinile lor este figurat un obiect de forma aproximativ 
ovoidală, posibil o filacteră (fig. 189). Scena dă senzaţia că personajele se 
îmbrăţişează, aşa cum putem vedea într-o variantă mai timpurie mult mai bine păstrată, 
aflată pe fațada bisericii St. Pierre din Aulnay de Santonge, construită în jurul anului 
1150, a cărei interpretare merge de la tema Bunavestire, până la reprezentarea unui 
cuplu“? (fig. 180). Diferenţele sunt însă notabile, personajele de la Săcădate nu sunt 
imbratisate, ci au mâinile unite, obiectul dintre ele nu pare disputat, aşa cum este în 
scene cu tema uciderea pruncilor, mai mult, capetele lor sunt apropiate, ca pentru a 
sugera acordul. Un indiciu important este dat şi de postura personajului din dreapta, 
care are picioarele flexate ca şi cum ar sta în genunchi, relaţia de aici fiind una de 
care pare să fie o filacteră, o amforă, un copil înfăşat etc. lasă loc interpretărilor 
multiple; opiniile noastre înclină pe de o parte spre reprezentarea unui donator, care îşi 
oferă pe această cale ofranda unui sfânt (contrazisă însă parțial de lipsa perspectivei 
ierarhice şi a raporturilor dimensionale între personaje), pe de altă parte spre 
reprezentarea unui act de învestitură a unui superior, care prin obiect, învesteşte un 
inferior cu atributele sale, caz în care această scenă ar fi o posibilă interpretare a temei 
traditio legis. 


Pe prima arhivolta din latura stângă a aceluiaşi portal îşi are locul un alt relief, aflat 
într-o stare de degradare mult mai avansată, formele păstrate permiţând totuşi 
identificarea câtorva contururi (fig. 191). Acestea sunt ale unui personaj aflat în stânga 
scenei, în dreapta desluşindu-se câteva detalii anatomice ale unui alt personaj, care pare 
să fie aşezat, genunchii şi picioarele flexate ale acestuia fiind încă vizibile. Trunchiul 
celui de al doilea personaj este voluminos, proporţiile sunt inexacte, poziția mâinilor 
sale, parţial identificabile, sugerează că ar ţine un obiect, mâna stângă fiind lăsată pe 
lângă corp şi adusă în fata în dreptul pântecelui, ca şi cum ar susţine ceva, în vreme ce 
mâna dreaptă, flexată putin mai jos de nivelul umărului, pare să susțină un obiect în 
partea superioară, capul personajului lipsind cu desăvârşire. Figura din stângă este într- 
o stare ceva mai bună, dar neidentificabilă, pare să fie a unui călugăr sau femei - aşa 
cum o dovedeşte forma tronconică a veşmintelor - ce stă în picioare, cu braţele lăsate 
pe lângă corp, flexate la nivelul şoldului şi impreunate în fata, capul fiind ridicat într-o 


#1 Corneanu, Moralisierende... sub tipar. 
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postură ce denotă ca păşeşte. Lipsa unei mari parti din scenă face imposibilă 
identificarea personajelor şi a relaţiilor existente între ele, opinia noastră fiind că în 
cazul acestui relief avem de a face cu o temă religioasă din ciclul Marial. 


La biserica evanghelică din Hosman, pe un relief amplasat pe latura vestică a 
turnului clopotniță, la al doilea nivel, apare o scenă care a generat nenumărate 
interpretări: se consideră că ar ilustra fie o temă asimilată Botezului, fie tema Adam şi 
Eva, sau că ar fi de provenienţă antică, în care relieful aparţine unui monument roman, 
refolosit ulterior în scop decorativ“. Încastrată în zidăria fațadei de vest, scena are 
reprezentate două personaje, dintre care unul îmbrăcat într-o haină amplă, ale cărei 
falduri incizate par a sugera blana de oaie, iar celălalt nud. În opinia noastră scena 
ilustrează o tema de tip baptismal, personajul cu haina din blană, fiind Sf. Ioan 
Botezătorul iar celălalt Isus Hristos lipsit de atributele caracteristice (nimbul crucifer şi 
porumbelul ca simbol al Sfântului Duh). Sigur, persoana Sf. Ioan e şi ea lipsită de 
nimb, ca atribut, dar postura corporală, cu mâna dreaptă ridicată la nivelul fruntii 
celuilalt personaj ca si cum i-ar da binecuvântarea“, îl face perfect identificabil, în 
vreme ce figura nuda din scenă conduce cu uşurinţă la ideea de botez înţeles in sens 
generic, figurile nude fiind privite în cadru ameliorativ ca reprezentări opuse viciului, 


ee : ~ 436 
semnificând renasterea baptismala™”. 


În privința datării, acest relief se consideră că este contemporan cu scenele din 
arhivoltele portalului, fiind sculptat de acelaşi meşter în deceniul opt al secolului al 
XIII-lea“. Nu subscriem la această opinie, deoarece maniera de lucru diferită pledează 
pentru existenţa unui alt pietrar, caracterul ceva mai arhaic făcându-ne să considerăm 
că acest relief este mai timpuriu cu câteva decenii, el fiind reamplasat pe clopotniţă 
după demontarea navelor laterale ale bisericii. 


#4 Vătăşianu, Istoria... p. 160; Roth, Geschichte...p.22; Gerevich, Magyarország... p. 185 
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În sculptura romanică transilvăneană, plastica figurativă antropomorfa are atât 
valenţe decorative, cât şi ilustrative, combinându-se în scene specifice, în care 
conţinutul este religios sau moralizator, conform conceptelor creştine pe care le 
vehiculează. Desigur, nu se poate afirma caracterul exclusiv decorativ, ilustrativ sau 
tematic al unei reprezentări figurative antropomorfe, deoarece acestea sunt simple 
definiri metodologice, utile în stabilirea unei clasificări a reperelor analizate. 


Diferenţele în morfologia şi conţinutul ideatic al sculpturilor, în încărcătura lor 
religioasă, în modul în care sunt valorizate figurile în cadrul temelor specifice au 
condus, în mod firesc, la sublinierea câtorva categorii funcţionale. Această metodă de 
investigare a scos în relief faptul că formele decorative antropomorfe fără o încărcătură 
simbolică nu sunt numeroase, accentul fiind pus mai degrabă pe valenţele ilustrative şi 
tematice ale figurii umane, evident chiar şi atunci când conţinutul morfologic se 
reduce. 


Am obținut astfel un sistem de clasificare pe care am încercat să-l aplicăm reperelor 
analizate, conform categoriilor funcționale decorative, ilustrativ-simbolice şi tematice, 
procedând, uneori, prin excluderi sau includeri arbitrare, dar asta pentru a pune în 
evidenţă atât existența unor reprezentări locale, în relaţie cu cele din alte zone ale 
Europei, cât şi modul în care acestea evoluează, sau se modifică, în acest spaţiu 
geografic. 


Ce am constatat din analiza plasticii romanice şi gotic timpurii este că formele 
acestor stiluri se întrepătrund în a doua jumătate a secolului al XIII-lea şi, deşi 
morfologia rămâne încă predominant romanică, formele gotice îşi fac loc în 
monumentele aflate sub influenţa abației cisterciene de la Carta. Coexistenta romanic- 
gotic este astfel întâlnită în zona plasticii ornamentale antropomorfe care este 
valorificată simbolic, aşa cum se întâmplă cu cheile de boltă sau consolele decorate cu 
chipuri umane (Fecioara Maria de la Carta, variantele de reprezentări vir dolorum de 
la Feldioara şi Sf. Bartolomeu, consolele de la Hărman). În concluzie, în ambianța 
monumentelor aflate sub autoritatea cisterciană nu apar reprezentări antropomorfe 
ilustrative sau integrate tematic, ci doar decorative cu valențe simbolice, dată fiind 
austeritatea şi sobrietatea pe care acest ordin o promovează. 


În cadrul reprezentărilor antropomorfe ilustrativ-simbolice o constantă este modul 
în care personajele se semnifică pe sine, prin gesturile lor, sau prin intermediul 
atributelor specifice. Se cere făcută o precizare legată de contextul ilustrativ; dacă 
formele decorative antropomorfe au şi valenţe simbolice ocazional, reprezentările 
ilustrative întotdeauna simbolizează sau semnifică un personaj, un concept sau o idee, 
tratate ameliorativ sau peiorativ, valorificate din punct de vedere religios sau moral. 
Astfel, personajele recognoscibile care fac trimitere la scrierile religioase se identifică 
prin intermediul atributelor, al posturilor, al gesturilor specifice sau al normelor 
iconografice, în vreme ce figurile care nu au o identitate precisă sunt identificate ca 
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personalizari ale unor principii, idei, simboluri, atitudini cu caracter generalizator, fara 
a fi implicate într-un context tematic. Sustragerea acestor figuri din conţinutul temelor, 
de tip simplu sau complex, se face prin izolarea lor de cadrul narativ şi transformarea 
lor în simboluri sau enunturi de tip afirmativ, în care ele transmit un mesaj, simplificat 
şi fără echivoc. 


Aceleaşi personaje cu valoare ilustrativ-simbolică, prin alăturare sau relationare, 
determină apariţia scenelor religioase sau laice, al căror conţinut este ordonat conform 
unor teme specifice; decodificarea acestora, conform metodelor analizei iconografice, 
este cea care stă la baza identificării lor corecte. Din acesta decurge şi o caracteristică, 
pe care o putem defini ca supradeterminare religioasă sau morală a scenelor, 
diversitatea lor fiind destul de mare; din punctul de vedere al categoriilor tematice, 
acestea sunt reduse la principiul luptei dintre bine şi rău. Există însă şi teme cu caracter 
mai complex, pe care le vom investiga în secțiunea următoare, dar inclusiv acestea sunt 
subordonate principiilor opozante grupate în jurul valorizării pozitive sau negative a 
conflictului dintre bine şi rău. 


6. Teme iconografice complexe prezente in sculptura romanica 
si gotic timpurie din Transilvania 


Temele iconografice pe care le-am prezentat in capitolul precedent nu sunt 
singurele de acest tip de pe teritoriul Transilvaniei, ci doar pot fi interpretate 
individual, ele nefiind angrenate tematic în ansambluri iconografice. Ceea ce vrem să 
subliniem este că, prin conceptul de teme iconografice complexe înţelegem fie 
mutatiile şi evoluţia unei teme într-o arie culturală şi artistică specifică, fapt determinat 
de schimburile artistice şi culturale suferite la trecerea dintr-o comunitate în alta, fie 
asocierea unor scene, cu tematică specifică, în structuri mai ample, în care, prin 
combinarea scenelor, se obţine un discurs narativ ce conduce la o suită tematică, cu 
interpretări multiple. 


Considerând subiectul variațiilor unei teme, accentul cade nu doar pe modul în care 
aceasta este ilustrată in diverse versiuni, ci şi pe evoluţia sau involutia elementelor 
figurative care compun scenele din punct de vedere formal, la care se adaugă 
transformările conceptuale introduse, obţinute fie prin evoluție independentă, fie prin 
combinarea cu alte teme. Aici se cuvine făcută o precizare: în multe situaţii, evoluția 
temelor nu este conceptuală, ci este un rezultat al combinării arbitrare a elementelor 
diverselor scene, chiar dacă temele sunt diferite, rezultând scene mai complexe, care, 
prin reasimilare, conduc la îmbunătățirea şi, implicit, la modificarea temelor generice. 
Cu alte cuvinte, temele se imbogatesc şi prin introducerea experimentală sau 
accidentală a unor elemente formale în conţinutul scenelor, elemente care, ulterior, sunt 
integrate narativ în contextul tematic, modificat substanţial prin asimilări multiple. 


Procesul acesta este specific nu doar sculpturii romanice, ci este caracteristic 
dezvoltării generale a subiectelor în câmpul artelor vizuale, unde inovațiile formale 
sunt asimilate la nivel tematic prin îmbogățirea registrului imaginii, ca rezultat al 
interpretărilor în diverse medii culturale sau sociale. Procesul nu este doar de 
dezvoltare, ci şi de simplificare, fiind condiționat de abilitatea artistică a executantilor, 
lucru foarte evident în zona sculpturii romanice, unde teme majore prezente la marile 
monumente, caracterizate prin mulţimea detaliilor ce ţin de reprezentarea figurativă sau 
decorativă, trec în mediul rural. Aici, la monumentele de mici dimensiuni, temele îşi 
păstrează coerenţa în cadrul scenelor reprezentate, dar suferă o simplificare excesivă şi, 
în multe cazuri, se combină cu alte teme, datorită interpretărilor libere, conforme unei 
gândiri mai puţin familiarizate cu dogmele sau cu interpretările teologice. 


În ceea ce priveşte temele complexe compuse, acestea implică combinarea mai 
multor scene, fiecare cu un conținut tematic specific, într-o metatemă al cărei 
ansamblu, pe lângă punerea în evidenţă a temelor componente, se constituie într-un 
cadru narativ, asociativ sau comparativ în care sensul scenelor se imbogateste prin 
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transformarea in discurs plastic. Relationarea narativa in cadrul de referinta se face prin 
asocierea scenelor, implicit a temelor, prin subordonare, opoziţie sau 
complementaritate, conform unui principiu în care structura cronologică este deseori 
ignorată în favoarea unei perceperi simultane, personaje care întreprind acțiuni diverse 
fiind puse pe acelaşi plan, fără a conţine sugestii temporale, ci doar gestuale, fiind de 
fapt o încrengătură de cadre simplificate, relationate conform unei cauzalitati 
simultane, bazată pe opoziţia personajelor sau situaţiilor. Aceste naratiuni multiple, 
rare în ambianța transilvăneană, sunt compuse din mai multe momente temporale 
simultane, a căror decodare se face prin parcurgere lineară, de la stânga la dreapta sau 
de sus in jos. 


Cu siguranță că există şi discursuri complexe in care scenele multiple sunt 
angrenate conform unei succesiuni temporale, aceasta manifestându-se în majoritatea 
lor în cazul în care avem de a face cu prezentarea unor situaţii în care temele se 
integrează unele cu altele prin succesiune cauzală simplă. Temele compuse conform 
principiului cauzal, combinate în scene dispuse cronologic, au forma unor naratiuni, în 
care fiecare scenă are o valoare ilustrativă, coerenţa lor determinând şi perceperea 
discursului narativ ca pe un tot unitar, ce trimite la ideea ce fundamentează ansamblul 
lor. O caracteristică secundară a acestor teme compuse este faptul că scenele nu se 
asociază doar în succesiune cronologică sau în cauzalitate simultană, ci şi în perechi 
complementare sau antitetice, cadrele nemaifiind strict în relaţie cauzal-simultană sau 
în succesiune temporală, posibilitățile de interpretare vizuală a ansamblului format de 
ele devenind foarte numeroase, fiind specifice mai degrabă unei gândiri în care 
asocierile se fac conform unor principii dominate de valorile creştine sau cele cu 
caracter moralizator. 
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6.1. Arborele vieţii la bisericile săsești din Ocna Sibiului, Vurpăr, Drauseni 


Printre scenele complexe, care se manifestă prin evoluția formală sau tematică în 
spaţiul geografic al Transilvaniei, câteva reprezentări focalizate în jurul temei 
arborelui vieţii sunt un caz special”. Variantele care apar în această arie geografică au 
câteva particularităţi rezultate din evoluţia temei, modelele formale fiind aduse din 
zonele de origine ale coloniştilor saşi, integrate tematic la nivelul monumentelor. Din 
punct de vedere iconografic, imaginea arborelui vieții ni s-a părut cea mai bună 
modalitate de a pune în evidenţă valorificarea pozitivă a iconografiei zoomorfe, 
importanța scenelor ce ilustrează această temă fiind dovedită de amplasarea lor în 
lunetele portalurilor de la bisericile din Ocna Sibiului, Vurpăr şi Drăuşeni. 


Ca reprezentare, arborele vieții are o istorie lungă, ce îşi găseşte corespondent în 
fiecare religie majoră. Rădăcinile temei trebuie căutate în reprezentările copacului 
sacru în Mesopotamia”, evoluţii paralele legate de condiţia copacului ca axis mundi 
determinând ca acesta să apară în cadrul majorităţii mitologiilor. Ca referinţă 
valorificată în gândirea creştină arborele este menţionat încă în Cartea Genezei (Și a 
făcut Domnul Dumnezeu să răsară din pământ tot soiul de pomi, plăcuţi la vedere şi 
cu roade bune de mâncat; iar în mijlocul raiului era pomul vieții şi pomul cunoștinței 
binelui şi răului)" fiind subliniat inclusiv faptul că acesta este păzit (Și izgonind pe 
Adam, l-a aşezat în preajma grădinii celei din Eden şi a pus heruvimi şi sabie de 
flacără vâlvâitoare, să păzească drumul către pomul vieţii)”. Referitor la rolul şi 
funcţia arborelui, acestea le desprindem din Apocalipsa Sf. loan Teologul (Cine are 
urechi să audă ceea ce Duhul zice Bisericilor: Celui ce va birui îi voi da să mănânce 
din pomul vieţii, care este în raiul lui Dumnezeu. ee de unde deducem ca acesta este 
privit ca o răsplată, mai mult chiar, fructele şi frunzele sale aduc sănătate (Si in 
mijlocul pieţei din cetate, de o parte şi de alta a râului, creşte pomul vieții, făcând rod 
de douăsprezece ori pe an, în fiecare lună dându-și rodul; si frunzele pomului sunt 
spre tămăduirea neamurilor. J)” şi mai mult chiar, viaţă eternă (Si a zis Domnul 
Dumnezeu: "lată Adam s-a făcut ca unul dintre Noi, cunoscând binele şi răul. Şi acum 


88 Acest subcapitol constituie subiectul integral a două studii, publicate deja în revistele de specialitate: 
Sebastian Corneanu, Die Darstellung des Lebensbaumes auf den Portalen der siebenbiirgisch- 
sächsischen Kirchen aus Salzburg/Ocna Sibiului, Burgberg/Vurpar und Draas/Drăuşeni, în vol. 
Forschungen zur Volks -und Landeskunde, nr. 55/2012, pag. 99-112 (Corneanu, Darstellung des 
Lebensbaumes...) şi Corneanu Sebastian, Arborele vieții in portalurile bisericilor săseşti din Ocna 
Sibiului, Vurpăr, Drăuşeni, în Transilvania, nr. 4/2014, pag. 36-41 (În continuare: Corneanu, Arborele 
vieții). 

“9 Vătăşianu, Istoria... p. 152. 

+0 Geneza 2:9; Maurice Cocagnac, Simbolurile biblice (lexic teologic), Bucuresti, 1997, p. 122 (În 
continuare Cocagnac, Simbolurile... 
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+2 Apocalipsa 2:7. 

“3 Apocalipsa 22:2. 


126 Constantin Sebastian Corneanu 


nu cumva să-şi întindă mâna si să ia roade din pomul vieţii, să mănânce şi să trăiască 
X : 444 
în vecil..."). 


Privind prin prisma referintelor biblice, se poate defini concis ca locatia arborelui 
este in Grădina Raiului (cetate, cum se face referinţă la ea în Apocalipsă), că este păzit 
(de heruvimi), accesul la el este permis doar celor buni, cei păcătoşi nu au voie să-l 
atingă şi că, odată consumate, fructele şi frunzele sale aduc sănătate şi nemurire. Cele 
enunțate mai sus fundamentează, de fapt, toate reprezentările religioase creştine ale 
temei arborelui vieţii. Un aport deosebit în redefinirea temei îl are lucrarea Fiziologul, 
scrisă în secolul al II-lea d.H, care, în cursul secolelor XI-XIII, a cunoscut numeroase 
interpretări, cu rezultate vizibile în iconografia zoomorfă. 


Printre primele reprezentări medievale ale arborelui vieţii se află o serie de mici 
figuri amplasate în registrul inferior al tapiseriei de la Bayeux, a cărei temă centrală 
este descrierea cuceririi Angliei de către normanzi, fiind tesuta în perioada 1170- 
1180“. Reprezentările din registrul inferior al tapiseriei, deşi au un caracter decorativ, 
prezintă şi o încărcătură tematică, accentul fiind pus pe valorificarea lor simbolică. 
Într-unul dintre aceste fragmente decorative avem o scenă în care două păsări, compuse 
simetric în scop decorativ, ciugulesc din câte o ramură (fig. 193). Tipul acesta de 
reprezentare este o formă simplă a temei arborelui vieţii, în care valorizarea se face atât 
din punct de vedere decorativ, cât şi simbolic“; rămurelele sunt forme simplificate ce 
sugerează frunzele şi fructele arborelui, iar păsările sunt reprezentări simbolice ale 
sufletelor credincioşilor. 


Revenind la aria Transilvaniei şi la apariția temelor în ordine cronologică, primul 
relief din acest grup este cioplit în luneta portalului din Ocna Sibiului, fiind datat 
înainte de invazia mongolă din 1241”. Scena de aici înfăţişează arborele vieţii, care 
are o configurație simetrică, cu câte o ramură care se întinde până aproape sub 
arhivolte, cu vârful în formă de floare de crin, sub cele două ramuri găsindu-şi locul 
doi lei, figurati la rândul lor simetric, care ating cu câte un membru anterior trunchiul 
copacului (fig. 194). Ambele animale sunt uşor identificabile ca lei - cu toate că forma 
capului pare mai degrabă ovină - prin intermediul coamelor vag sugerate şi al 
membrelor care se termină în gheare supradimensionate. Caracteristică acestei teme, 
afrontarea simetrică a animalelor implică o interpretare ambivalenta, în prima situație 
animalele păzind arborele vieţii, care în rai era pandant al arborelui cunoaşterii, păzit 
de heruvimi cu săbii de foc“. Opinia noastră este că, în a doua interpretare, specifică 
mai degrabă unei gândiri bazate pe Mântuire, fructele arborelui dau viaţa eternă, fapt 
care îl transformă într-un soi de sursă a vieţii, de protector al tuturor făpturilor. Scena 


+ Geneza 3:22; Cocagnac, Simbolurile... p. 122-123. 
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cu siguranta ca suporta ambele interpretari, in relieful de la Ocna Sibiului accentul este 
pus pe rolul de paznici pe care îl au animalele, lucru evident in poziţia cozilor acestora, 
care, figurate ca fiind ridicate în sus, sunt o convenţie iconografică ce semnifică 
postura nobilă a leului, privit ca rege al animalelor*”. Stilistic, relieful este plat, 
figurile se desprind de fundal prin contururile lor, detaliile fiind sugerate prin incizii 
care pun în evidenţă unele trăsături ale personajelor. Tehnica aceasta de execuţie nu 
este o marcă provincială, cum suntem tentaţi să credem, ci o interpretare locală, cu un 
stil ceva mai arhaic, specific ambianţei germanice, în care formele sunt plate şi 
detaliile, sugerate prin incizii. 


Ca surse posibile, avem o serie de reliefuri similare, provenite din ambianța saxonă; 
o postură asemănătoare a animalelor se întâlneşte în portalul de sud al bisericii din 
Wechselburg (fig. 195), decorat către mijlocul secolului al XII-lea“ (perioadă în care 
această temă cunoaşte o răspândire deosebită), situaţie care ne face să plasăm decorația 
portalului de la Ocna Sibiului, în asociere cu cel de la Vurpăr, către sfârşitul secolului 
al XII-lea- începutul secolului al XIII-lea". Revenind la tema reprezentată, portalul 
din ambianța germană este considerat ca ilustrând o temă de tipul lupta virtuților cu 
viciul, dar o analiză atentă a elementelor figurative pune în fata o altă posibilitate de 
interpretare, relieful fiind o ilustrare a ideii de rai înţeles ca spaţiu în care toate fiinţele 
coexistă, lucru dovedit de postura animalelor; leul, deşi afrontat dragonului, îl atinge cu 
un membru anterior, în vreme ce dragonul are limba scoasă ca şi cum ar vrea să-l lingă. 
Detaliile contribuie şi ele la această interpretare, astfel, membrele unite ale animalelor 
pun în evidenţă gheara de pasăre a dragonului, care cuprinde în ea laba leului, capul 
felinei, cu trăsături aproape umane, fiind întors către privitor, în vreme ce al dragonului 
are o formă canină, subliniată de limba scoasă a acestuia, ca şi cum ar vrea să lingă leul 
pe fata. Caracterul paşnic al scenei este subliniat şi de postura relaxată dragonului, 
lucru evident în coada sa, care se încolăceşte şi îşi reazemă vârful în formă de floare de 
crin exact în colţul lunetei. 


Aceasta nu este o scenă de tipul lupta virtuților cu viciul, ci mai degrabă o 
promisiune a raiului, un amănunt în plus fiind faptul că leul nu apare în postura de rege 
al animalelor, care presupune coada ridicată, aceasta strecurându-1-se printre picioare şi 
ridicându-se pe lângă crupă. Avem de a face, în această situaţie, cu o interpretare a 
unui fragment din Fiziologul, conform căruia, atunci când leul simte că vânătorii se 
apropie, îşi foloseşte coada pentru a-şi ascunde urmele, ceea ce determină sculptorii să- 
1 reprezinte în această postura**. Comparând cele două reliefuri, considerăm că la 


+9 Suzanne Braun, Sculpture romane en Alsace, Strasbourg, 2002, p. 95 (În continuarea Braun, 
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Ocna Sibiului avem de a face cu o interpretare mai liberă a temei, cele două animale 
fiind reprezentate în rai şi păzind arborele vieţii. 


Faptul că tema este larg răspândită în ambianța germanică, de unde a fost adusă de 
coloniştii saşi sau de pietrarii călători, este dovedit de un relief suplimentar, provenit de 
data aceasta din ambianța bavareză, în timpanul portalului de sud al bisericii parohiale 
St. Peter din Straubing apărând o temă similară, realizată către sfârşitul secolului al 
XII-lea“. Aici apare leul, figurat de data aceasta cu trăsături umane, care are ca 
pandant un dragon; labele lor sunt de asemenea unite şi, la fel ca în reprezentarea 
precedentă, dragonul are limba scoasă, lingând leul pe cap (fig. 196). Şi aici, 
interpretarea temei ca fiind lupta virtuţilor cu viciul’™ nu are nici o legătură cu această 
reprezentare, fiind o ilustrare a vieţii din rai, o posibilă transpunere a Răsplătirilor 
Domnului din Cartea lui Isaia, în care toate animalele se vor bucura împreună cu 
oamenii mantuiti*®. 

Relieful din ambianța bavareză îşi găseşte un corespondent transilvan în localitatea 
Vurpăr din judeţul Sibiu, unde, în portalul nordic al bisericii evanghelice, apare tema 
arborelui vieţii flancat de animale, executată în acelaşi relief plat în care detaliile sunt 
obţinute prin incizii lineare“. Cele două animale de aici sunt afrontate, cel din dreapta 
fiind un leu cu trăsături umane, care are la rândul său coada petrecută printre picioare şi 
răsucită în jurul burtii, conform normelor de reprezentare amintite deja. Animalul din 
stânga este un hibrid, cu cap antropomorf, partea superioară a corpului fiind a unui leu, 
în vreme ce secțiunea inferioară este a unui peşte cu coadă şi aripioare anterioare, 
respectiv posterioare (fig. 30). Se întâlneşte şi aici gestul de atingere a labelor 
animalelor, cu observaţia că, la fel ca la Ocna Sibiului, acestea ating arborele ca şi cum 
el ar intermedia relaţiile dintre ele. Referitor la arbore, acesta nu are ramurile atât de 
ample, ca la biserica din Ocna Sibiului, unde animalele aproape se adăposteau sub el, 
ci, mai degrabă, forma unei flori de crin. 


Ce este comun amândurora este relația ambivalentă între animale şi arbore, cel din 
urmă fiind păzit de primele, cărora, la rândul său, le dă viata eternă. Similitudinile 
existente cu relieful din Straubing, evidente la particularitatile fizice ale animalelor, ne 
determină să plasăm scena aceasta în succesiune temporală, filtrată prin intermediul 
bisericii din Ocna Sibiului, unde apare prima dată în mediul săsesc transilvănean 
această tema, relieful de la Vurpar putand fi atribuit primelor decenii ale secolului al 
XII-lea”. 


453 Markus Weiss, L’église paroissiale Saint Pierre, în Bavière romane, Zodiaque, 1995, p. 199 Ân 
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În ceea ce priveşte ambele reliefuri, considerăm că acestea sunt modele aduse din 
mediul de provenienţă al coloniştilor fie direct, fie prin intermediul meşterilor călători, 
care suferă modificări prin recontextualizarea temei într-un mediu diferit, în care 
parohul avea suficientă libertate de interpretare şi exprimare a modelelor deja 
cunoscute. Cu câteva excepţii, în majoritate cazurilor din Occident, arborele vieţii este 
reprezentat fără paznicii săi, sau, dacă sunt reprezentate animale şi păsări, acestea 
mănâncă fructele sau frunzele copacului. La cele două portaluri din Transilvania 
ilustrarea „vieţii din rai” din ambianța germană, mai sus menţionată, se combină cu 
arborele vieţii ca reprezentare, rezultând o temă nouă, în care accentul cade pe 
ambivalenta animalelor, acestea fiind şi paznici şi beneficiari direcţi ai fructelor şi 
frunzelor. 


Arborele vieții, în varianta fără paznici, îl întâlnim deseori în opoziţie cu arborele 
cunoaşterii, exemplele cele mai numeroase fiind în ambianța germană a Alsaciei, un 
exemplu fiind cel al bisericii din Bourgheim, unde avem această temă reprezentată pe 
luneta portalului de sud (fig. 198), încă de la începutul secolului al XI-lea”. 
Interesantă aici este unitatea vizuală, cei doi arbori fiind practic identici, amplasați 
simetric în timpanul al cărui câmp este împărțit în două sferturi de cerc. Această formă 
extrem de simplificată, în care arborii par mai degrabă un decor vegetal, pledează 


pentru plasarea acestora în tipul de ilustrări dedicate grădinii raiului. 


O diferenţiere a celor doi arbori o găsim tot în Alsacia, la biserica din Roufach, 
unde, deasupra portalului, apar două reliefuri separate, de formă dreptunghiulară şi de 
dimensiuni mici. Relieful din dreapta este decorat cu arborele vieții, cel din stânga cu 
arborele morţii, în ipostază de arbore al cunoaşterii, ambele sculptate la începutul 
secolului al XII-lea“”. Se poate vedea astfel o evoluţie a modalităţii de ilustrare, în care 
cei doi arbori, ce sunt alaturati in Grădina Raiului, se separă, dobândind semnificaţii 
diferite. 


Arborele vieții de la Roufach are un frunziş bogat, cu flori în extremitățile 
ramurilor, apărând reprezentate două păsări dispuse simetric, în jurul trunchiului, care 
ciugulesc din acesta (fig. 199). Schema iconografică a păsărilor alăturate copacului o 
găsim în manuscrisele miniate ale epocii, precum şi în alte reprezentări, cum am văzut 
deja la tapiseria din Bayeux (fig. 193); arborele vieţii este astfel asociat cu viaţa 
veşnică, păsările, ca simboluri ale sufletelor mântuite, mănâncă din fructele arborelui, 
ceea ce le asigură nemurirea'“. 


Complementar arborelui vieţii de la Roufach este arborele morţii, amplasat pe un 
relief separat, dispus simetric deasupra intrării, ca pentru a evidenția caracterul diferit 
al acestuia. Din punctul de vedere al execuţiei, arborele morţii prezintă acelaşi frunziş 
bogat, florile fiind însă înlocuite cu fructe de forma unor sfere, care, probabil, sunt 


“8 Braun, Sculpture...p. 41. 
+ Braun, Sculpture...p. 81-82. 
“© Braun, Sculpture...p. 82. 
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mere, în vreme ce în vârful său apare o figură umană (fig. 200). În cazul arborelui 
morții, tema provine dintr-o mutație foarte importantă, acesta fiind un echivalent al 
pomului cunoaşterii din Geneză“”, ale cărui fructe, odată gustate, i-au transformat pe 
Adam şi Eva în muritori*?. Avem de a face cu un antagonism al celor doi arbori, cel al 
vieţii fiind o promisiune a raiului, în vreme ce arborele morții semnifică, pe de o parte, 
păcatul originar, iar pe de altă parte, pericolele cunoaşterii, cele două teme având 
evoluţii paralele. 


Revenind în ambianța săsească din Transilvania, observăm o modalitate similară de 
ilustrare a arborelui vieţii, la Drăuşeni unde, în portalul bisericii evanghelice, presupus 
a fi fost decorat între 1272-1277", apare ilustrată o variantă a arborelui vieții ciugulit 
de păsări. Aici arcul portalului este trilobat, similar celui al portalului sudic al bisericii 
din Hărman, determinandu-i pe cercetători să atribuie construcția lunetei unei etape 
gotice incipiente, posterioare bisericii din Cârța“. Câmpul acestui timpan are decorul 
alcătuit dintr-un relief plat, format din vrejuri şi flori ce pleacă dintr-un element vegetal 
central, din care mănâncă doi dragoni amplasați simetric“ (fig. 201). Trăsăturile 
dragonilor sunt evidente, capetele de şopârlă, corpurile solzoase, aripile şi cozile care 
se împletesc în jurul vrejurilor, nelăsând loc de nici o îndoială (fig. 202). Considerăm 
că, în situaţia de fata, tema ilustrată are ca origine iconografică tema sufletelor 
mântuite care ciugulesc arborele vieții, provenită, probabil, din mediul germanic, 
îmbogăţită cu tema adiacentă a animalelor paznici. Acest lucru este vizibil la modul în 
care dragonii mănâncă din arborele vieţii, reprezentat aici de elementul vegetal central, 
care este sursa întregului frunziş şi care îi şi susține. Avem de a face cu o reprezentare 
ambivalentă, în care dragonii sunt în acelaşi timp paznici şi sufletele mântuite, 
consumul din seva arborelui dându-le viata eternă. 


Analizând comparativ monumentele din Ocna Sibiului, Vurpăr şi Drăuşeni se 
observă că în ambianța săsească există o evoluţie complexă a temei arborelui vieții, 
care adaugă interpretări noi elementelor provenite din aria germanică, elaborând soluţii 
iconografice locale, ale căror similitudini ne fac să considerăm că distanţa în timp între 
monumentele mai sus menţionate nu este mai mare de câteva decenii. Această ipoteză 
poate plasa biserica din Drăuşeni în deceniul cinci sau şase al secolului al XIII-lea, 
fiind o replică ceva mai târzie, influenţată însă de un alt model iconografic. 


Evoluţia temei arborelui vieţii în monumentele săseşti din Transilvania este un 
argument în plus pentru caracterul de import al sculpturii romanice prezente la 
bisericile construite de colonişti. Dincolo de aceste importuri culturale mai este 
evidenţiată şi capacitatea de asimilare şi de interpretare a modelelor, care dovedeşte că 


461 Geneza 3:6; Geneza 3:7. 

“2 Braun, Sculpture...p. 82-83. 

A Roth, Geschichte... p. 24; Vătăşianu, Istoria... p. 63. 

“5 Vătăşianu, Istoria... p. 62-63. 

465 Vătăşianu, Istoria... p. 63 (consideră că aceste animale sunt de fapt păsări, plasându-le în relaţie cu 
capitelurile cu păsări cu gâturile împletite de la Alba Iulia, opinie pe care nu o împărtăşim). 
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temele locale dobandesc un caracter complex prin contopirea lor. Interesant este faptul 
că cercetările pleacă de la premisa că temele din ambianta germanică, descrise mai sus, 
sunt reprezentări ale luptei virtuților cu viciile, când de fapt acestea sunt alegorii ale 
vieţii din rai, care îşi găsesc o formă mult mai concretă de a semnifica aceasta în 
reliefurile de la Ocna Sibiului şi Vurpăr. Aici, gestul animalelor prin care acestea îşi 
ating labele este deja subordonat arborelui vieții pe care fiarele îl ating, copacul 
devenit motiv central, imbogatind deja tema prin plasarea ei în spaţiul definit al raiului, 
ambivalenta animalelor, care sunt atât paznici, cât şi protejaţi ai arborelui, păstrând 
ceva din sensul original, în care antagonismele sunt anulate în favoarea traiului în pace. 
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6.2. Conflictul dintre bine si rau. Reliefurile de la biserica 


evanghelică din Manastireni*” 


Conflictul dintre bine si rau 


În sculptura romanică conflictul bine-rău se manifestă in multiple forme, scopul 
principal al acestei teme fiind ilustrarea triumfului binelui asupra răului, ca sugestie a 
valorilor creştine victorioase. Din punctul de vedere al variantelor, acestea pot lua 
forma luptei virtuții cu viciul, credinței cu idolatria etc., în funcție de educația şi 
preferința comanditarului. 


Din punctul de vedere al elementelor componente, scena are drept conținut opoziţia 
între personaje, în aproape toate situațiile animalul fiind privit ca personificare a răului, 
în vreme ce figura umană are întotdeauna conotaţii pozitive. Are loc astfel o 
valorificare depreciativă a animalitatii şi a atributelor sale, care sunt, deseori, 
accentuate cu scopul de a sugera dimensiunea sa negativă, în marea majoritate a 
reprezentărilor de acest gen forma animalului fiind htoniană, preferându-se formele 
hibride, dragonul fiind cel mai des întâlnit. 


Personajului uman din acest tip de reprezentări 1 se accentuează trăsăturile pozitive, 
atributele sale fiind arma şi condiţia sacră, subliniată de aripi, în cazul Sf. Mihail, sau 
de aureolele sfinţilor. Caracteristică scenelor de tipul conflictului dintre bine şi rău este 
frontalitatea figurii umane, postura verticală accentuată, plasarea deasupra animalului, 
sublinierea mişcării prin care eroul ucide dragonul. 


Putem afirma, prin prisma celor spuse mai sus, că opoziția om-animal se manifestă 
nu doar la nivelul temei, ci şi în modul de reprezentare, perechile de antagonisme fiind: 
frontalitatea opusă profilului, postura verticală opusă celei orizontale, poziția deasupra 
antagonică celei de sub, la toate acestea adăugându-se arma şi mânuirea ei, de fapt 
legătura între cele două personaje şi fundamentarea conflictului. Astfel, analiza 
scenelor, din punctul de vedere al perechilor opozabile, pune în evidență existența 
acestor constante, în toate ilustrările temei, diferenţele specifice fiind nesemnificative. 


Frontalitatea opusă profilului, dincolo de inabilitatea sculptorului de a sugera 
mişcarea, are puternice conotaţii, ea fiind atributul personajelor sacre, corespunzătoare 
unui statut durabil şi perfect“”. În reprezentările conflictuale ea este un atribut al 
personajelor care săvârşesc acţiunea, lucru evident de altfel la persoana Sf. Mihail din 
primul relief de la Alba Iulia (fig. 180), unde frontalitatea acestuia se apropie de 
simetrie, din punctul de vedere al echilibrului părților şi chipului, devenind chiar un 
atribut, lucru evident şi în a doua variantă a luptei Sf. Mihail cu dragonul, cu precizarea 


466 Această secţiune a lucrării noastre reproduce, cu mici modificări, un studiu publicat deja în Brukenthal. 
Acta Musei, VIL.2, 2013 (Corneanu, The Struggle... p. 149-163). 
“67 Garnier, Le langage 1... p. 124; Garnier, Le langage 1... p. 142-143. 
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ca aici ea este partial sacrificată în favoarea mişcării (fig. 182). Acelaşi tip de 
frontalitate atributiva o întâlnim şi la reprezentarea Sf. Mihail din arhivoltele portalului 
din Hosman (fig. 215), la care se adaugă relieful din luneta portalului bisericii din Şieu 
Odorhei, unde personajul cu sulița, dincolo de figurarea în profil a picioarelor cu 
scopul de a sugera mişcarea, prezintă o frontalitate absolută, ce denotă şi o oarecare 
inabilitate a pietrarului (fig. 184). În toate scenele descrise mai sus, frontalitatii 
personajului uman îi corespunde figurarea în profil a dragonului, care, pe lângă 
sublinierea caracterului de inferioritate, corespunde unei posturi ce sugerează acțiunea 
intensă, dinamismul“. Deosebirile dintre reprezentările analizate tin în principal de 
modul în care pietrarul a reuşit să sugereze tensiunea animalului şi mişcarea acestuia. 


Postura verticală a figurii umane, în opoziţie cu postura orizontală a animalului, este 
o altă constantă a scenelor cu temă focalizată asupra conflictului dintre bine şi rău, 
verticalitatea combinându-se şi chiar confundându-se de multe ori cu frontalitatea*”. 
Sfântul sau cavalerul care ucide dragonul întotdeauna stă în picioare, cu trunchiul 
drept, dominând figura animală, care, în marea majoritate a cazurilor, este întinsă pe 
sol, raportul între înălțime şi lățime fiind favorabil planului orizontal (fig. 180, fig. 
182). Cu siguranţă că există şi excepţii legate de proporţii, dar acestea sunt mai degrabă 
calitative, ţinând de modul de reprezentare, în marea majoritate a situaţiilor postura 
orizontală a animalului fiind sugerată de coada de reptilă, care îi accentuează caracterul 
htonian, opus unei umanitati al cărei atribut esenţial este verticalitatea, ce îl deosebeşte, 
în mod fundamental, de animal. 


Binomul deasupra — dedesubt defineşte o ierarhie care provine, la rândul ei, din 
raporturile posturale descrise mai sus, ideii de superioritate adăugându-i-se cea de 
dominație, ce are ca rezultat victoria binelui asupra răului. În scenele în care 
Arhanghelul Mihail înfrânge dragonul din corul catedralei de la Alba Iulia (fig. 180, 
fig. 182) acest raport de subordonare este cu totul prezent, fiind întărit şi de poziţia 
picioarelor sfântului, care pironesc dragonul pe pământ. O interpretare diferită, ce 
denotă naivitate, este cea din luneta bisericii din Şieu Odorhei, unde acest raport este 
suplinit de prezenţa celui de al doilea personaj uman, care efectiv stă ghemuit deasupra 
dragonului, căruia îi înfige sulița în cap (fig. 188). Avem în toate aceste variante o 
relație de subordonare, care este subliniată sau accentuată prin diverse artificii, cum ar 
fi poziţia picioarelor, gesturile şi mişcările personajelor. 


Arma şi mânuirea ei este elementul care determină mişcările şi atitudinile 
personajelor umane, ghidând în acelaşi timp şi mişcările animalului. Considerăm că 
lancea sau sabia, ca atribute ale luptei, sunt în acelaşi timp şi sugestii ale acțiunilor 
personajului uman, care prin intermediul lor devine un agent al binelui, pe care îl 


“68 Garnier, Le langage 1... p. 125. 
4 Garnier, Le langage I... p. 83. 
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ai . . . ~470 F . . 
exercită din proprie voință” . In toate scenele pe care le-am analizat deja, arma este 


legătura care uneşte figura umană de cea animală, prin intermediul ei acţiunea se 
exercită între cele două figuri; mai mult chiar, ea joacă şi un rol compozițional, ca în 
primul relief cu Sf. Mihail de la Alba Iulia, unde diagonala pe care o descrie lancea 
subordonează mişcarea personajului şi gesturile mâinilor acestuia (fig. 180). Celelalte 
scene cu aceeaşi tematică se folosesc tot de armă pentru a directiona mişcările 
personajelor umane (fig. 182, fig. 188, fig. 215), dar modul de a sugera amploarea şi 
direcția lor ţine de abilitatea pietrarului. Se mai observă că arma este cea care ghidează 
si mişcările dragonului, exercitarea acţiunii asupra lăncii de către om determinând o 
reacție a animalului, evidentă atât în modul în care muşcă lancea, cât şi în contorsiunile 
cozii, care sunt o modalitate de a arăta că e rănit. 


Privind conflictul bine-rău prin prisma opozitiilor şi a acţiunilor enunțate, observăm 
că aceste modalități de reprezentare sunt aproape nişte constante, prezente în 
majoritatea scenelor din această categorie. Dincolo de permanenta temei asociate 
variantelor acestui conflict, ilustrarea cunoaşte o multiplicare continuă, proces care are 
loc prin asimilarea de noi elemente în scenă, prin diversificarea gesturilor personajelor 
şi prin modificarea posturii acestora, la care mai târziu se va adăuga şi apariţia calului, 
implicit a cavalerului care ucide dragonul. 


În unele situaţii se constată că scene cu tema conflictului dintre bine si rău se 
asociază cu alte scene, atât prin alăturare, cât şi prin comparaţie, alăturarea implicând 
uneori dublarea temei, aşa cum întâlnim la cele două reliefuri ale arhanghelului Mihail 
din corul catedralei romanice de la Alba Julia, caz in care scenele îşi întăresc 
semnificaţia una alteia, în vreme ce comparatia presupune existenţa unei scene care să 
conţină o temă opusă luptei binelui cu răul, cele mai folosite fiind descrierile de vicii 
sau păcate, amplasate în paralel cu temele pozitive. 


Reliefurile de la biserica reformată din Mănăstireni 


Biserica reformată din Mănăstireni este construită de familia Gyerdfi, în prima 
jumătate a secolului al XIII-lea”, fiind o biserică sală, cu tribună pe latura vestică şi 
cu portalul semicircular, specific romanic”. Pe faţada sudică a monumentului, 
corespunzătoare turnului nefinalizat, amplasate la câțiva metri de nivelul solului, se 
află o serie de reliefuri plasate în nişe, care au fost acoperite în timpul Reformei, fiind 
scoase la lumină în 1930 (fig. 108). Astfel, de la stânga la dreapta, apare o nişă cu arc 
semicircular în partea de sus, în care este dispusă figura unui bărbat care se luptă cu un 
dragon (fig. 203), urmată de altă nişă dreptunghiulară, în care sunt doi lei figurati spate 
în spate (fig. 109), în vreme ce în latura dreaptă, într-o a treia nişă, cu ancadrament de 


“ Un personaj este considerat activ atâta vreme cât el este stăpânul gesturilor sale (Garnier, Le langage 
ZP); 
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asemenea semicircular, apare un personaj feminin (fig. 204). Din plasarea scenelor se 
deduce că acestea au o oarecare legătură tematică, cele cu personaje umane fiind 
dispuse pe verticală, între ele, dar mai jos, întinzându-se în plan orizontal, într-o nişă de 
dimensiuni mari, cei doi lei. Din punct de vedere tematic, putem discerne că cele două 


J . re 483 
scene verticale au teme separate, legătura dintre ele făcându-se comparativ ~. 


Prima scenă, amplasată în stânga reliefului median, reprezintă un bărbat figurat în 
semiprofil, care stă deasupra unui dragon ce are toate atributele unui şarpe: îi lipsesc 
picioarele şi chiar aripile (fig. 203). Dispozitia bărbatului este întru totul asemănătoare 
reprezentărilor obişnuite ale Sf. Mihail în luptă cu dragonul, diferențele ţinând de 
execuţie şi stil. Revenind la figura umană, poziția sa în semiprofil pare să fie 
intenţionată, pentru a sugera mai bine mişcarea, absenţa frontalitati nestirbind cu nimic 
prestanta personajului. Din punctul de vedere al specificului scenei, găsim aici toate 
opozitiile caracteristice temei luptei binelui cu răul, cu excepţia reprezentării frontale, 
care, credem noi, este dovada inabilitatii pietrarului de a sugera mişcarea, ceea ce-l 
determină să reprezinte sfântul în acest mod, lancea fiind ţinută lateral cu mâna dreaptă 
în partea de sus şi stânga în partea de jos. Lipsa de îndemânare a executantului este 
evidentă în proporțiile trupului: mâna stângă, flexată, cu o lungime cât aproape a 
întregului tors, capul supradimensionat, plasat pe un gât aproape inexistent, iar forma 
umerilor, nefirească. Aceeaşi stângăcie se observă şi la redarea mişcării, mâna dreaptă 
a personajului având o postură anormală, fiind răsucită într-un mod nefiresc. Mişcarea 
animalului este la fel de schematică, singura excepţie fiind coada sa, care descrie bucla 
specifică pe care o întâlnim în toate reprezentările de dragoni. Interesant aici este 
modul în care pietrarul şi-a îmbrăcat personajul, care în partea superioară are 
veşmintele subliniate prin cute concentrice pe mâini şi curbe pe piept, ce-i subliniază 
forma trupului, fiind foarte posibil să avem de a face cu sugestia unei armuri, partea 
inferioară a corpului fiind tratată prin falduri ceva mai naturale, cu pliurile mai libere, 
cele două secţiuni ale veşmântului fiind separate de un soi de curea, care pare să fie un 
cordon monahal. Scena aceasta pare să fie executată sub influenţa reliefurilor cu Sf. 
Mihail de la catedrala romano catolică de la Alba Iulia, modalitatea de reprezentare 
fiind specifică mai degrabă celei de a doua variante (fig. 182), mişcarea sfântului fiind 
oarecum asemănătoare. Probabil că pietrarul era familiarizat cu modelele de la Alba 
Iulia, dar nu reuşeşte să redea atât de bine mişcarea, personajul său fiind caracterizat de 
rigiditate şi de lipsa proporțiilor. 


O temă unică pe teritoriul Transilvaniei apare în celălalt relief vertical, personajul 
feminin din acesta alăptând doi şerpi. Execuţia figurii este la fel de lipsită de simţ al 
proporțiilor, deoarece capul supradimensionat este amplasat pe un gât anormal de lung, 
forma umerilor şi a braţelor este nefirească, iar pântecele, supradimensionat, lasă 
impresia că femeia este însărcinată (fig. 204). Cei doi şerpi pe care femeia îi hrăneşte 
sunt dispuşi simetric pântecelui, corpul lor fiind flexat în forma literei S, cozile lor 


“3 Corneanu, The Struggle... p. 151. 
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stand pe sol sub picioarele personajului. În privinţa vestimentatiei, aceasta este 
evidenta doar in zona inferioara, cutele fiind similare celor ale figurii masculine din 
celălalt relief, partea superioară a corpului feminin fiind goală. Referindu-ne strict la 
temă, cei doi şerpi pe care femeia îi hrăneşte la sân sunt întruchipări ale păcatului şi 
sunt atribute simbolice - pe de o parte ale femeii adultere, pe de altă parte semnificând 
şi păcatul desfrânării, înţeles aici ca poftă de neînfrânt”*. Un exemplu mai timpuriu al 
acestei teme îl găsim pe o consolă a absidei bisericii Notre Dame din Hastingues- 
Arthous, Franţa, datat în jur de 11204”, în care sunt reprezentate două femei adultere 
(fig. 205). În general, tema femei adultere în iconografia romanică presupune prezența 
a doi şerpi - pe care aceasta îi alăptează la câte un sân - şi care îi ies din vulva, aşa cum 
observăm la imaginea provenită din ambianța franceză. În cazul reprezentării de la 
Mănăstireni, probabil că pudoarea preotului sau a pietrarului a determinat soluția celor 
doi şerpi care se sprijină cu coada pe sol, în rest tema fiind identică. Avem deci de a 
face cu o ilustrare a femeii adultere, victimă a propriilor ei pofte, figurată aici într-o 
versiune puțin diferită din punct de vedere tematic, lucru dovedit de pântecele mare, 
care sugerează sarcina. Credem că varianta aceasta este ceva mai explicită decât cea 
din mediul francez, femeia aici fiind reprezentată ca purtând rezultatul adulterului, 
semnificat de sarcină. Pe lângă această modificare a temei, apare reprezentată si trufia, 
denotată de postura capului femeii si de părul în două cozi ale căror împletituri sunt 
redate cu acuratețe. Faptul că femeia tine ochii închişi, atunci când hrăneşte șerpii, este 
un argument în plus pentru acele pofte de neînfrânat cărora le-a căzut victimă. 


Revenind la întreg ansamblul, putem considera că acesta conține trei teme, integrate 
într-un discurs a cărui coerență implică o combinare a sensurilor. Astfel, avem alegoria 
luptei binelui cu răul, ca sugestie a luptei virtuții cu viciul, avem femeia adulteră ca 
sugestie a păcatului, în formele lui care consumă păcătosul, între aceste două 
reprezentări fiind plasați cei doi lei, care au semnificația unor paznici (fig. 109). Tema 
poate fi interpretată comparativ, privitorul percepând pe de o parte, forma degradantă a 
păcatului, pe de altă parte, triumful virtuții, de fapt triumful credinței; o altă posibilitate 
de interpretare presupune un discurs narativ, în care păcatul, în formele lui grave, poate 
fi combătut prin credință. Opinia noastră este că această fațadă are un rol ilustrativ, cele 
două teme sunt construite în opoziție una cu cealaltă, sugerând credincioșilor cele două 
direcții pe care le pot alege, un soi de ilustrare a liberului arbitru pe care trebuie să il 
exercite fiecare. Prezența leilor în plan central completează discursul şi ne face să 
considerăm că aceştia au o dublă funcție, în primul rând sunt paznici ai bisericii, mai 
bine zis ai sanctuarului, în al doilea rând, rolul lor este de a sugera autoritatea pe care o 
exercită biserica şi importanța acesteia ca mediator între păcătos, reprezentat de femeia 
adulteră si iertarea păcatului, ilustrată in mod simbolic de sfântul ce înfrânge dragonul. 


a Horvath, Pastoureau, Figures...p. 179. 
#5 Horvath, Pastoureau, Figures...p. 180. 
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6.3. Scene moralizatoare din cadrul portalului bisericii 
evanghelice din Avrig*”® 


Biserica evanghelică din Avrig păstrează numeroase elemente de plastică 
arhitectonică, cele mai importante dintre acestea aflându-se pe portalul situat în faţada 
vestică, amplasat sub un portic. În arhivoltele acestui portal, pus în legătură directă cu 
corespondentul său de la catedrala Sf. Ştefan din Viena, sunt figurate o serie de scene 
cu caracter religios sculptate în jurul anului 1270“; una dintre ele a fost deja analizată 
în secțiunea precedentă, dedicată reprezentărilor figurative antropomorfe în context 
ilustrativ-simbolic“%. Această primă sculptură este amplasată deasupra primului capitel 
din latura dreaptă a portalului şi, cum am spus deja, îl reprezintă pe arhanghelul Mihail, 
atributele acestuia fiind destul de greu de desluşit (fig. 170). 


Deasupra celui de al doilea capitel din latura sudică a arcaturii portalului este 
figurată o scenă a cărei ambiguitate a stârnit numeroase interpretări, considerându-se că 
aici apare ilustrată tema patriarhilor cu sufletele drepţilor”. Astfel, scena are 
reprezentate două personaje alăturate, cel din dreapta având o postură dreaptă şi rigidă, 
ținând în ambele mâini, aflate în dreptul stomacului, un obiect dreptunghiular, care nu 
poate fi identificat din cauza degradării sculpturilor (fig. 206). Celălalt personaj are 
trunchiul un pic aplecat spre înainte, stând pe umerii unei a treia figuri umane, 
ghemuită sub el, din care se poate vedea o parte din tors, umerii şi capul, cel din urmă 
aflat între picioarele personajului pe care îl susține. Personajul care stă pe umerii 
celuilalt îşi ţine mâna dreaptă lipită de partea corespunzătoare a capului, ca şi cum şi-ar 
acoperi urechea sau ar asculta cu atenţie, în vreme ce mâna stângă stă pe capul 
personajului care îl ţine în spate, ţinând între degete un obiect neidentificabil, foarte 
posibil un idol sau o cupă. Dincolo de ambiguitatea scenei şi a posturii personajelor, 
opinia noastră este ca aici apare ilustrată o alegorie a luptei dintre bine şi rău, plecând 
de la Psychomachia (Bătălia pentru sufletul omului) scrisă de filozoful Prudentius în 
jurul anului 400, lucru deja constatat de cercetătorii maghiari“. Tema generală a 
acestei scrieri, foarte cunoscută în lumea medievală, este lupta dintre bine si rau 
înţeleasă ca lupta dintre viciile conduse de Idolatrie, cu virtuțile aflate sub conducerea 
Credinței, cu scopul de a câştiga sufletul omului. 


+ Subcapitolul de faţă reproduce, cu mici modificări, un studiu publicat în 2014 (Corneanu, Der 
Kampf...). 

“77 Vătăşianu, Istoria...p. 57-59; Salontai, Portalul... p. 64. Credem însă că portalul este mai timpuriu, 
unele elemente de decor din cadrul său plasându-l în relaţie cu prima fază a abației cisterciene din Carta, 
caz în care portalul precede invazia mongolă din 1241. 

“8 Vezi supra, p. 107. 

ae Vătăşianu, Istoria... p. 57-58, 159-160. 

480 Gerevich, Magyarország... p. 185. 
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Revenind la scenă, noi considerăm că aici apare ilustrată tocmai această temă, cele 
două personaje fiind personificări ce prezintă atribute specifice. Personajul din dreapta 
scenei (fig. 206), prin postura sa verticală, prin faptul că este îmbrăcat (se poate încă 
vedea gulerul sau marginea mantiei în jurul gâtului), veşmântul fiind un simbol al 
demnităţii şi puterii“!, prin obiectul din mâinile sale, care considerăm noi că este o 
filacteră (sau poate un chivot) ca simbol al Evangheliei, este, fără îndoială, o 
personificare a Credinței. În completarea sa se află personajul aflat în stânga scenei, 
figurat nud, care îşi tine mâna dreaptă pe obraz sau pe ureche, indicând faptul ca 
doarme (considerând şi postura putin aplecată a trunchiului)*’, în vreme ce mâna sa 
stângă, în care probabil are o cupă cu vin, stă postată dominator pe capul celui de al 
treilea personaj”, pe umerii căruia se află şi care nu are nici un atribut (este pur şi 
simplu un accesoriu). Bărbatul nud este o personificare a Viciului şi Idolatriei. Apare 
astfel ilustrat fragmentul din Psychomachia în care este evocată puterea lui Isus, în 
fata celor supuşi viciului şi idolilor, sclavi ai propriilor slăbiciuni“. Interpretarea 
liberă a acestei teme complicate, care are alăturată o reprezentare a arhanghelului 
Mihail, ne face să credem că portalul din Avrig are o ilustrație cu caracter profund 
moral, în care scenele religioase se combină cu alegorii, cu scopul de a preamări 
virtuțile creştine. 


Pe cealaltă latură a portalului, tot în arhivolte, se mai păstrează alte două reliefuri; 
din păcate temele nu pot fi identificate ca urmare a degradării. Astfel, în prima 
arhivoltă scena pare a avea reprezentate trei personaje din care se mai păstrează doar 
torsurile, chiar şi acestea greu de recunoscut în lipsa atributelor (fig. 207), situația fiind 
identică şi în a doua arhivolta, unde apare o figură care pare să țină ceva în braţe, 
secondată de un alt personaj (fig. 208). Opinia specialiştilor, la care subscriem şi noi 
partial, este că, în prima imagine, ar fi reprezentaţi cei trei magi, în vreme în cea de a 
doua ar apărea Fecioara Maria cu Isus copil în braţe, secondată fiind de Iosif şi un 
înger, cel din urmă presupus a fi acolo’. Prima scenă cu cele trei torsuri ar avea drept 
conținut tema somnul magilor sau poate adoratia magilor, postura acestora, cu 


‘8! Garnier, Le langage 2... p. 274-275. 
482 Mâna pusă pe sau sub obraz semnifică durerea sau somnul în funcţie de poziţia capului şi a trunchiului 
(Garnier, Le langage 1... p. 181). 
Punerea mâinii pe frunte sau pe cap confirmă o autoritate sau transmite o putere (Garnier, Le langage 
1... p. 196). 
484 Sursă fragment: http://www.thelatinlibrary.com/prudentius/prud.psycho.shtml (14.03.2016) 
Luxuriae ad madidum rapit inportuna lupanar, 
quosque uiros non Ira fremens, non idola bello 
cedere conpulerant, saltatrix ebria flexit! 
state, precor, uestri memores, memores quoque Christi 
quae sit uestra tribus, quae gloria, quis deus et rex, 
quis dominus meminisse decet. uos nobile Iudae 
germen ad usque dei genetricem, qua deus ipse 
esset homo, procerum uenistis sanguine longo... 
485 Vătăşianu, Istoria... p. 159-160. 


483 
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trunchiurile aplecate spre interior, grupate in jurul unui nucleu, fiind cea de relaxare; 
în a doua scenă, obiectul ca un coş, care dă impresia că este ţinut în braţe de personajul 
de dimensiuni mai mari, pare a fi ieslea în care s-a născut Isus, flancată de Maria şi 
Iosif. Această interpretare ar fi susținută şi de raporturile dimensionale existente între 
personajele din cele două scene; dintre acestea se detaşează net cel care pare să fie 
aplecat asupra ieslei, presupus ca fiind Fecioara Maria (fig. 209). 


Opinia noastră este că aceste scene, dincolo de funcţia lor religioasă, au un caracter 
preponderent alegoric, similar reprezentării din cealaltă latură a portalului, în care 
apare ilustrată lupta credinței cu idolatria (fig. 206) ce are ca sursă tematică 
Psychomachia lui Prudentius*. Cea de a doua scenă, care are ca subiect presupus 
Naşterea Domnului (fig. 208), credem noi că poate fi o versiune a temei moara 
mistică, reprezentarea emblematică a acesteia fiind întâlnită în biserica La Madeleine 
din Vézelay în secolul al XII-lea (fig. 210). În această scenă este ilustrată trecerea de la 
vechea la noua lege, deci de la Vechiul la Noul Testament, prin intermediul lui Moise, 
ca reprezentant al tradiției (figura din stânga care toarnă grânele în moară), respectiv 
Sf. Paul ca reprezentant al noii credinţe (figurat în dreapta ca cel care preia făina). În 
cazul reprezentării de la Avrig (fig. 208), personajul din stânga este Moise aplecat 
deasupra cuvei morii, ca şi cum ar turna dintr-un sac (într-o formă vag ilustrată în 
dreapta sa), în vreme ce Sf. Paul pare a avea o poziţie ceva mai ambigua**, degradarea 
sculpturii împiedicându-ne să ne pronuntam exact asupra gesturilor sale. Tema moara 
mistică, alegorie a preluării Vechiului Testament în Evangheliile creştine, îşi găseşte 
astfel corespondentul în cealaltă latură a portalului; arhivolta complementară ilustrează 
simbolic tema triumfului credinţei asupra idolatriei (fig. 206), completând iconografic 
ansamblul. Din păcate, degradarea avansată a sculpturilor din prima arhivoltă, în care 
se presupune că sunt reprezentaţi cei trei magi dormind, ne împiedică să identificam 
corect tema reprezentată, care şi-ar găsi loc în ansamblu, întregind discursul 
iconografic. 


486 Gerevich, Magyarország... p. 185 vede aici reprezentări alegorice extrase din Prudentius. 

‘87 Michel Zink, Moulin mystique. A propos d'un chapiteau de Vezelay : figures allégoriques dans la 
prédication et dans l'iconographie romanes, în Annales. Economies, Sociétés, Civilisations, XXXI, Nr. 
3, 1976, p. 482-483 (În continuare: Zink, Moulin...). 

488 Pentru semnificaţia gesturilor celor două personaje v. Zink, Moulin... p. 483-484. 
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6.4. Tema Penitentei si teme aditionale din portalul bisericii 
evanghelice din Hosman*” 


Privit în ansamblul său, portalul bisericii din Hosman*” (fig. 16) este considerat ca 


având sursă de inspiraţie pe cel al domului catedralei Sf. Ştefan din Viena; argumentul 
adus este decorația capitelurilor de la coloanele portalului de la Hosman, unite într-o 
friză ce are reprezentată pe fiecare din fete o himeră, animal hibrid cu cap uman, de 
pasăre sau de leu, cu corp şi membre anterioare de leu, aripi şi coadă de şopârlă, ce 
încercuiesc trupul şi se termină în partea superioară a capitelului printr-o 
semipalmetă””. Reliefurile sunt executate în relief plat, pe un fond scobit în 
profunzime, cu detaliile stilizate; capetele hibrizilor şi semipalmetele ce extind cozile 
figurilor de pe fiecare față se întâlnesc în colțul capitelului în partea inferioară, 
respectiv superioară (fig. 107). 


Dacă despre decorul capitelurilor din portalul de la Hosman se poate afirma că este 
preluat de la corespondentul său vienez", figurile sculptate în arhivolte sunt însă total 
diferite, atât ca tehnică de execuţie, cât şi ca subiect. Diferenţele stilistice, evidente în 
naturalismul şi proporţiile personajelor, precum şi cele tematice, scot aceste figuri chiar 
şi din contextul monumentelor contemporane aflate în proximitate (Avrig şi Sacadate), 
cele din urmă fiind, fără îndoială, influențate de modelul portalului de la catedrala Sf. 
Ştefan din Viena. Credem că nu trebuie ignorată posibilitatea ca aceste figuri să fie 
ulterioare, pietrarul care le-a executat fiind diferit de cel care a sculptat ancadramentul 
portalului; este de înţeles, pentru ambianța rurală transilvană, unde etapele de 
construire ale unui monument sunt determinate în principal de prosperitatea 
comunităţii care angajează executantil. 


Figurile din arhivolte se constituie în scene dispuse in ambrazurile portalului, 
amplasarea lor se face deasupra capitelului fiecărei coloane, astfel că fiecărei retrageri 
a portalului îi corespunde o coloană cu capitelul respectiv, continuată în plan vertical 
de câte o scenă, care preia curbura arhivoltelor, unite într-un arc semicircular, specific 
arhitecturii romanice. Amplasarea scenelor în spaţiul disponibil este simetrică, fiecărei 
laturi a portalului corespunzându-i câte trei grupuri de scene, cu unul sau mai multe 
personaje. 


48 Subcapitolul de faţă preia integral conţinutul a două articole publicate în anul 2011 (Corneanu, 
Darstellung der Bufe...; Corneanu, Ilustrarea Penitenţei...). 

“0 Vătăşianu, Istoria...p. 58-59; Roth, Geschichte... p. 22; Gerevich, Magyarország... p. 185. 

#1 Vătăşianu, Istoria... p. 59: (...) amintind îndeaproape, ca motive şi stilizare, balaurii de pe friza de 
deasupra capitelurilor de la „portalul uriaş” al catedralei din Viena. 

42 Pentru mai multe detalii privind relaţiile dintre portalul de la Hosman şi alte portaluri similare din aria 
central europeană v. Salontai, Portalul... p. 64-66. 
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Analiza individuala a scenelor 


Scena 1 — tema păcatului (fig. 211). Amplasată în prima arhivoltă din stânga 
portalului, scena conţine un personaj masculin aflat în mişcare, reprezentat în 
semiprofil, ispita fiind personificată prin cei doi diavoli care îl flanchează, unul aflat în 
spatele său, iar celălalt, în fata sa“. Tema păcatului este reprezentată aici de cei doi 
diavoli, care îşi întind braţele pentru a surprinde personajul, ale cărui picioare aflate în 
mişcare sugerează intentionalitatea deplasării. Această intentionalitate a deplasării, 
dublată de sugerarea procesualitatii mersului,” pledează pentru ideea alegerii unui 
drum greşit, idee întărită de acţiunile diavolilor: cel din spatele personajului principal 
pare că-l împinge pe acesta pe drumul greşit, unde se află celălalt diavol, care îl 
primeşte cu braţele deschise. Obiectul din mâinile personajului, din păcate de 
neidentificat, măreşte ambiguitatea; poate să fie un idol, caz în care avem o sugestie 
clară a păcatului prin recursul la idolatrie, sau un obiect religios, situaţie în care 
semnifică mireanul ce este ispitit în drumul său spre biserică. Scena este de un 
dinamism pregnant, manifestat atât prin succesiunea de la stânga la dreapta a 
personajelor (diavol, personaj ispitit, diavol), cât şi prin reprezentarea în semiprofil - 
fata sau spate - a figurilor; la toate acestea se adaugă postura, oarecum instabilă, a 
bărbatului şi gesturile diavolilor. 


Scena 2 — tema spovedaniei (fig. 212). Situată în a doua arhivolta din stânga 
portalului, scena îl reprezintă pe Sf. Petru (patron al celor care se călesc şi se 
spovedesc), în fata căruia este îngenuncheat un personaj “5. Sfântul este reprezentat 
frontal, într-o postura imobilă, expunându-şi atributele simbolice, în mâna dreaptă, o 
cheie supradimensionată, ca simbol şi promisiune a Raiului, în mâna stângă, o carte, ce 
simbolizează Evanghelia“. Credinciosul este figurat cu genunchii flexati în întregime, 
lucru evident în gambele întoarse în sus, cu mâinile ridicate într-o atitudine 
imploratoare. Contrastul existent între imobilitatea sfântului şi postura dezordonată a 
membrelor personajului îngenuncheat îl plasează pe acesta din urmă în cu totul altă 
arie decât cea a credinței pure, fiind mai degrabă postura unui păcătos care îşi 
recunoaşte vina, a unui penitent. În contextul scenei, postura sa îl pune pe individ într-o 


43 Vătăşianu, Istoria... p. 160; Gerevich, Magyarország... p. 185; Victor Roth consideră că personajul 
tine în mână o făclie, fapt improbabil în opinia noastră, deoarece poartă obiectul în ambele mâini (Roth, 
Die siebenbiirgisch-săchsischen... p. 615). 

#4 Garnier, Le langage 1... p. 129. 

#5 Roth, Die siebenbiirgisch-stichsischen... p. 615; Gerevich, Magyarorszdg..., p. 185; Vătăşianu, 
Istoria... p. 160, consideră că personajul îngenuncheat este un ctitor, opinie neîmpărtăşită de autorul 
acestui articol, care crede că personajul este un simplu credincios, reprezentat în timpul spovedaniei. 

46 Încă din secolul al IV-lea, Sf. apostol Petru este prezent ca tip iconografic, cu capul rotund, purtând 
barbă şi tonsura ca o cunună de bucle (în reprezentările de după secolul al XII-lea apare şi bucla de pe 
frunte), îmbrăcat în tunică şi mantie de apostol. Ca atribut constant, el are una sau două chei (Matei 16, 
19), în unele situaţii apărând crucea sau cartea. În reprezentările scenei „Judecata de Apoi” el este cel 
care deschide porţile raiului. (Keller, Reclams... p. 419-421) 
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poziţie de inferioritate, de interdependenţă, ce in reprezentările religioase este o 


5 i r -497 
ilustrare a procesului de adorare, cerere sau penitență””. 


Scena 3 — tema Evangheliei (fig. 213). Situată în a treia şi ultima arhivolta din latura 
stângă a portalului, scena înfăţişează două personaje masculine alăturate, ambele 
îmbrăcate în haine monahale. Primul dintre cele două personaje are capul acoperit de 
păr, în vreme ce al doilea este figurat cu tonsură şi cu barbă, considerat ca aparţinând 
unui ordin religios". Ambele figuri tin în mâini câte un pergament desfăşurat 
(filacteră), pe care sunt pictate motive decorative, motive care considerăm că pot fi 
atribuite activităților de restaurare din 1993; în contextul scenei, pergamentul 
reprezintă Evangheliile Canonice. Scena pare a avea drept sursă iconografică tema 
tradito legis (transmiterea legii), din reprezentările creştine timpurii, în care apare 
Hristos, care îşi deleagă atribuţiile, prin înmânarea cheii (simbol al raiului), apostolului 
Petru şi cartea sau sulul de pergament, ca simbol al legii, apostolului Pavel”. În 
situaţia de faţă, postura celor două personaje, dintre care primul (preot sau diacon) are 
capul întors către Sf. Petru din scena precedentă, ca şi cum ar fi fost solicitat sau i-ar 
cere opinia, iar al doilea (posibil călugăr) priveşte frontal şi doar susține pergamentul, 
sugerează că recurg la Evanghelie sub influenţa şi autoritatea Sf. Petru*%. Are loc astfel 
un transfer simbolic între persoana sfântului, în fata căruia este prosternat penitentul, şi 
oamenii bisericii; cei din urmă devin un soi de reprezentanţi ai primului în plan 
terestru, capabili să interpreteze, să acţioneze şi să prescrie conform legilor din 
Evanghelie. 


Scena 4 — tema ispasirii (fig. 214). Situată în ultima arhivoltă din latura dreaptă a 
portalului, scena conţine o sirenă, figurată din profil, dar cu capul în semiprofil, 
orientată către următoarea scenă; atributele pisciforme, amestecate cu cele umane, sunt 
evidente la picioarele umane şi la coada de peşte. Este cea mai ambiguă scenă din 
întreg portalul, datorită caracterului dual al personajului, care, prin condiţia de hibrid, 
semnifică amestecul dintre umanitate şi animalitate, ca sirenă ilustrând pericolele 
sufletului”, implicit ispita; această întreagă semnificaţie iconografică a personajului în 
imaginarul medieval este însă contrazisă de atitudinea personajului. Postura 


“7 Garnier, Le langage 1... p. 113-114. 

#8 Roth, Die siebenbiirgisch-siichsischen... p. 615, consideră cele două personaje ca fiind apostoli; 
Vătăşianu, Istoria... p. 160, vede în personajele scenei „doi diaconi”. Personajul cu tonsura pare însă un 
călugăr, calvitia în imaginile medievale având conotaţii negative, în vreme ce tonsura clericală separă 
clericii de laici (Garnier, Le langage 1... p. 137). 

4 Începând cu secolul al IV-lea Sf. Paul (Pavel) rămâne constant în toate reprezentările: cap chel, 
lunguiet, cu barbă lungă şi ascuţită, descult, cu tunică şi mantie (pallium), ţinând în mâini un rulou de 
pergament sau o carte (Keller, Reclams... p. 412-413). 

În reprezentările medievale, capul întors, mai mult sau mai puţin în spate, în raport cu poziţia umerilor, 
implică un efort din partea actantului, corespunzând unui act spontan sau reflex determinat de o 
solicitare exterioară sau de o iniţiativă personală (Garnier, Le langage 1... p. 149). 

50 Vătăşianu, Istoria... p. 160; Gerevich, Magyarország... p. 185; Roth, Die siebenbiirgisch- 
săchsischen... p. 615. 
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imploratoare a părții superioare, evidentă în modul in care palmele impreunate sunt 
situate la nivelul fruntii, braţele fiind ridicate la rândul lor aproape la nivelul umerilor, 
plasează sirena în rândul penitentilor, a celor care îşi ispăşesc păcatele prin 
rugăciune”. Desi figurarea în profil, dincolo de cerinţele tehnice ale temei 
reprezentate, plasează sirena într-o poziție de inferioritate în raport cu celelalte 
personaje, poziţie întărită şi de instabilitatea în plan orizontal, ca semn al răului sub 
influenţa căruia se află”, gestul său, privit în raport cu scena precedentă, ne face să 
credem că această reprezentare are un caracter alegoric. În această situaţie, sirena 
reprezintă în scenă, în contextul ansamblului, ilustrarea unui suflet păcătos sau supus 
ispitelor, aflat pe calea mântuirii, actul rugăciunii fiind modalitatea sa de ispăşire a 
păcatului. 


Scena 5 — tema iertării (fig. 215). Plasată în a doua arhivoltă din latura dreaptă a 
portalului, scena înfăţişează un personaj afrontat privitorului, situat deasupra unui 
animal cu caracteristici feline (probabil leu), acesta din urmă determinându-i pe 
cercetători să identifice personajul ca fiind Sf. Marcu evanghelistul”. Există însă o 
incongruenta în descrierea personajului, în primul rând, prin lipsa Evangheliei din 
scenă (un atribut esenţial al evangheliştilor), în al doilea rând, prin atitudinea sa în 
raport cu animalul de sub picioarele sale. În majoritatea reprezentărilor, Sf. Marcu ţine 
Evanghelia în mâini, aceasta constituindu-se într-un atribut funcţional al calităţilor 
sale; leul apare fie sub formă simbolic-emblematică, adică figurat în medalion, fie în 
postura de animal ataşat sfântului, care îl ţine ghemuit la picioare, se sprijină sau stă 
călare pe el. În cazul scenei din portalul de la Hosman, personajul are ambele mâini în 
fata, la nivelul stomacului, împreunate în jurul unei unelte asemănătoare unei arme 
(sabie sau lance), înfiptă în animalul aflat sub picioarele sale, postura sa amintind mai 
degrabă de cea a Sf. Mihail ucigând dragonul. Considerăm că, dincolo de postura de 
evanghelist, personajul definit ca Sf. Marcu este de fapt Sf. Mihail, reprezentat ca 
apostol şi nu ca arhanghel; rezultat al interpretării libere a temei de către un sculptor 
provincial, care, deşi nu dovedeşte o cunoaştere prea buna a iconografiei, reuşeşte să 
ilustreze iertarea ca fiind posibilă, prin modul în care răul, ca rezultat al faptei 
păcătosului, este înfrânt. 


Scena 6 — tema credinţei (figura 216). Situată în prima arhivoltă din latura dreaptă 
a portalului, scena înfăţişează două personaje: unul masculin, lucru uşor de dedus din 
barba care îi acoperă chipul şi celălalt, posibil feminin, reprezentaţi ca ctitori şi purtând 


odăjdii””. O interpretare mult mai plauzibilă se poate face pe baza atributelor 


5% Garnier, Le langage 1... p. 113-114. 

° În imaginile medievale, reprezentările personajelor conform criteriilor opuse frontal-profil, respectiv 
stabil-instabil, corespund personajelor bune (care acţionează pozitiv), opuse personajelor rele sau aflate 
sub influenţa unui rău (Garnier, Le langage 1... p. 113-114). 

5% Vătăşianu, Istoria... p. 160; Gerevich, Magyarország... p. 185; Gerevich, Roth, Die siebenbiirgisch- 
săchsischen... p. 615. 

5% Vătăşianu, Istoria... p. 160; Gerevich, Magyarország... p. 185; personajele fiind în opinia lui Victor 
Roth un călugăr în sutană, având în spate un episcop (Roth, Die siebenbiirgisch-săchsischen... p. 615). 
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personajului din cel de al doilea plan, care are in mâini o cadelnita şi poartă pe cap un 
acoperământ ce sugerează o mitra, caz în care avem de-a face cu un personaj bisericesc 
de rang înalt (episcop). Reprezentarea frontală a acestora, la care se adaugă faptul că 
personajul din primul plan ţine în mâini un obiect (posibil chivot), care fără îndoială 
semnifică o donaţie în sens generic, ne face să credem că aici apare ilustrată, într-o 
formă simplificată, tema adevăratei credinţe, subsumând în conţinutul său atât ctitori, 
ca oameni care sprijină biserica, cât şi, foarte posibil, tema sufletelor fericite care şi-au 
găsit liniştea şi siguranţa prin intermediul credinţei. 


Analiza compozitionala a ansamblului 


Fiecare scenă poate fi analizată atât separat, cât şi în raport cu celelalte scene 
cuprinse în ansamblul portalului. Putem considera că fiecare scenă se constituie într-o 
temă, ale cărei elemente exclud referinţa la un spaţiu şi la un timp concret, având un 
caracter general şi ilustrând o idee sau un principiu cu valoare morală. Privite însă în 
relationarea lor, scenele fac parte dintr-o imagine complexă, corespunzătoare unui 
program, evident în seria de elemente şi relaţii dispuse conform unui model specific, ce 
generează o succesiune cronologică, cu personaje generice, dar situaţii identificabile. 


O analiză dimensională a personajelor aflate în scenele descrise mai sus pune în 
evidenţă existenţa unor relaţii specifice, corespunzătoare unei viziuni ierarhice, total 
diferită de reprezentările realiste, în care dimensiunile relative ale fiinţelor depind de 
dispunerea lor în spaţiu, în raport cu cel care le reproduce. În cazul de fata intenţia 
sculptorului - prin recursul la dimensionarea diferită a figurilor — este de a sugera relaţii 
de superioritate, de egalitate sau de inferioritate între personaje, implicit scene”. 
Unitatea de măsură în cazul sculpturilor de fata o constituie înălţimea, aproximativ 
egală, a personajele Sf. Petru şi Sf. Mihail, celelalte figuri raportate prin comparaţie cu 
aceştia fiind reprezentate ierarhic la scara aproximativă 2/3 şi 1/3%. Un argument în 
plus pentru alegerea celor două personaje ca referinţă este faptul că acestea sunt plasate 
în centrul compoziţiei, fiecare pe latura sa, laturi care sunt în oglindă una fata de 
cealaltă, din punctul de vedere al raporturilor de mărime a scenelor. Astfel, pe latura 
stângă, la scara 1/1 este reprezentat personajul Sf. Petru din scena 2, la scara 
aproximativă 2/3 sunt personajele clericilor din scena 3 (cu observaţia că, dimensional, 
acestea sunt apropiate de Sf. Petru, doar că acesta este situat pe un plan superior în 
scena sa, determinând o perspectivă ierarhică), la scara 1/3 este personajul ispitit din 
scena 1. Trecând la latura dreaptă, observăm că aici la scara 1/1 este reprezentat 
personajul Sf. Mihail din scena 2, la scara 2/3 sunt ilustrate personajele din scena 6 în 
vreme ce sirena din scena 4 este reprezentată la scara 1/3 (fig. 217). 


5% Pentru raporturile dimensionale existente între figuri în imaginile medievale v. Garnier, Le langage... 
. 67. 
507 În stabilirea măsurilor în unitatea iconografică a artei romanice se ia de regulă ca referință personajul 
cel mai important al scenei (Garnier, Le langage 1... p. 69). 
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În privinţa atitudinii personajelor, analizată prin prisma binomului static-dinamic - 
care conferă figurilor în acţiune un caracter efemer sau accidental, în opoziţie cu 
figurile statice, a căror atitudine sugerează permanenta sau valorile morale“ — 
personajele scenei 1 şi 4, păcătosul şi sirena (fig. 211, fig. 214), au o atitudine vădit 
dinamică, cele din scenele 6 şi 3, credincioşii şi clericii (fig. 213, fig. 216), au o 
atitudine semi-statică (excepţia o constituie clericul din scena 3 care întoarce capul 
către Sf. Petru din scena 2), iar cele din scenele 2 şi 5, cei doi sfinți (fig. 212, fig. 215), 
au o atitudine statică, apropiindu-se chiar de simetrie, cum este cazul Sf. Mihail din 
scena 5. 


Analiza reprezentării frontale sau laterale a figurilor pune în evidenţă faptul că 
personajele scenelor 1 şi 4, păcătosul şi sirena, sunt reprezentate cu întregul corp în 
semiprofil şi profil, în vreme ce personajele celorlalte scene, dincolo de micile gesturi 
ale capului sau ale mâinilor, sunt înfăţişate in frontalitate aproape completa (fig. 211, 
fig. 214). 


Ca rezultat al interpretării pe baza criteriilor de mai sus, se poate sesiza cu uşurinţă 
că, în compoziţia ansamblului, scenele sunt grupate în următoarele perechi, în ordine 
crescătoare a importanţei lor: scena 1 cu scena 4 (raport dimensional 1/3, atitudine 
dinamică, reprezentare laterală), scena 3 cu scena 6 (raport dimensional 2/3, atitudine 
semi-statică, reprezentare frontală) şi scena 2 cu scena 5 (raport dimensional 1/1, 
atitudine statică, reprezentare frontală). În această situaţie, compunerea scenelor în 
spaţiu constă în două diagonale (perechile 1-4 şi 3-6 ) şi o paralelă (perechea 2-5), 
fiecărei perechi de scene corespunzandu-i o relaţie tematică specifica. (fig. 218) 


În analiza compoziţiei se poate stabili şi alt tip de relaţii între scene, fundamentate 
pe baza criteriului succesiunii în plan orizontal; fiecărei arhivolte îi corespunde un 
plan, caz în care este pus în evidenţă un alt tip de grupare, în care dimensiunile, 
atitudinea şi tipul de reprezentare a personajelor sunt eludate în favoarea unei relaţii de 
coexistenta, fiecărui plan (arhivoltă) fiindu-i asociată o relaţie (fig. 217). În acest caz, 
scenele se grupează în perechile 1-6, 2-5, 3-4, cu observaţia că perechea 2-5 este 
constantă, păstrând implicit relaţia tematică între scene (fig. 218). 


5% Garnier, Le langage 1... p. 41. 
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Interpretarea iconografica a ansamblului 


Biserica in Evul Mediu este privită ca spaţiu care găzduieşte Sacrul, fiind un soi de 
formă a paradisului terestru”, fapt care implică delimitarea clară a acesteia de 
existenţa cotidiană, acțiune realizată prin impunerea unor limite, fizice sau teologice, 
care să separe spaţiul bisericii de cel al vieţii de zi cu zi. Tranzitia între cele două spaţii 
ŞI dimensiuni se face prin intermediul portalului, gestul intrării în biserică fiind un fel 
de acces în paradis; decorarea fațadei bisericii şi a portalului este o modalitate prin care 
imaginea privilegiază trecerea, prin inducerea unui sentiment de cucernicie 


sis -510 
privitorului. 


În cazul portalului bisericii de la Hosman, această intermediere. între cele două lumi 
este evidentă în iconografia ansamblului, ilustrările cuprinse în scenele mai sus 
menţionate, dincolo de caracterul lor moralizator, fiind centrate în jurul unei teme 
centrale, anume cea a Penitenţei. Acest sacrament, bazat pe interpretarea unor 
fragmente din Evanghelia Sf. loan”, cuprinde două etape: cea a spovedaniei, în urma 
căreia preotul impune executarea unor canoane obligatorii cum ar fi rugăciunile, 
precum şi cea a iertării, când preotul acordă absolutiunea, care face posibilă 
participarea la Euharistie. 


Interpretarea cauzala 


Ca rezultat al studiului compunerii scenelor in arhivolte, în urma analizei 
dimensiunilor, a atitudinilor şi a modalitatilor de reprezentare a personajelor, am 
constatat că relaţiile existente între temele ilustrate sunt complexe, de tip cauză-efect, 
implicând o succesiune temporală”; personajele cuprinse într-o scenă execută o 
acțiune care implică reacţia, mai mult sau mai putin activă, a personajelor din scena 
pereche. Acest principiu de combinare este evident în asocierea tematică a fiecărei 
perechi, temele fiind plasate în cauzalitate, creându-se astfel în fiecare pereche relații 
imediate, mai mult sau mai puţin evidente. În acest caz temele sunt un fel de pilde 
moralizatoare, al căror mesaj poate fi receptat şi asimilat cu uşurinţă de către cei care 
trec pragul bisericii. 


Astfel, ilustrarea păcatului (scena 1) îşi găseşte un corespondent instantaneu în cea a 
ispăşirii (scena 4), compoziţia diagonală stânga faţă — dreapta spate, combinată cu 
reprezentarea profil sau semiprofil a personajelor, creând perechea cea mai dinamică 
din ansamblu. Ca naraţiune, tema este destul de simplă: păcătosul reprezentat aici prin 


*% Wirth Jean, L’image à l’époque romane, Paris, 1999, p. 100. 

510 Wirth, L’image... p. 101-102. 

511 Toan (20, 22-23) Si zicând acestea, a suflat asupra lor si le-a zis: Luaţi Duh Sfânt; 

Cărora veţi ierta păcatele, le vor fi iertate şi cărora le veţi ține, vor fi ţinute. 

>! Pentru figurarea timpului şi a relaţiilor cauzale între personaje, scene, situaţii Garnier, Le langage 2... 
p. 46-49. 


Teme iconografice complexe 147 


personajul flancat de diavoli (scena 1), care merge pe drumul pierzaniei (sugestia 
mersului ca activitate deliberată), ajunge în cele din urmă impur, dar are posibilitatea 
ispăşirii conform canonului (sirena în rugăciune din scena 4) (fig. 211, fig. 214). 


O situaţie diferită o întâlnim la perechea alcătuită din tema credinţei (scena 6) şi din 
tema Evangheliei (scena 3), aici relația existentă fiind mai degrabă de 
complementaritate, neexcluzând însă cauzalitatea. Caracterul moral al scenelor este 
evident aici: cei care sunt credincioşi adevăraţi, prin faptele lor bune sprijină biserica şi 
comunitatea (scena 6), fiind în acelaşi timp şi în relație strânsă cu biserica, aceasta din 
urmă fiind reprezentată de cei doi clerici din scena 3. (fig. 216, fig. 213) 


Tema spovedaniei (scena 2) este în strânsă relaţie de cauzalitate cu tema care 
ilustrează iertarea (scena 5). Paralelismul personajelor sfinte, care se privesc peste 
capul credinciosului, respectiv animalului înfrânt, postura lor frontală, dimensiunile şi 
imobilitatea lor, transformă această pereche în centrul compoziţiei (fig. 9). Considerăm 
că aici este ilustrat sintetic întregul proces al penitentei: cuprinde recunoaşterea faptei 
de către păcătos şi promisiunea raiului, sugerată aici de Sf. Petru din scena 2, la care se 
adaugă iertarea păcatelor, acţiune care implică stârpirea răului, ilustrat aici prin Sf. 
Mihail, aflat deasupra leului înfrânt, în scena 5 (fig. 212, fig. 215). 


Interpretarea asociativă 


Considerând că rolul portalului este unul, în primul rând, ilustrativ, constatăm că 
dacă îl privim pe acesta ca pe o succesiune de planuri paralele, fiecare fiind reprezentat 
de o retragere în faţadă, fiecăreia corespunzându-i o arhivoltă, observăm că perechile 
de scene se schimbă, temele se asociază în mod diferit, ceea ce creează noi relaţii între 
ele. În absenţa criteriilor ierarhice de combinare a scenelor între ele, deoarece cele din 
dreapta şi stânga arhivoltelor sunt — cu o sigură excepție - separate ca dimensiuni, 
apare o serie nouă de relații. În această serie de relaţii, cauzalitatea, ca modalitate de 
combinare a temelor, face loc unei asocieri în care fiecărei retrageri a portalului îi 
corespunde o nouă pereche de teme grupată în planul arhivoltelor. În acest caz, temele 
nu mai decurg în mod specific unele din altele, ci sunt alăturate într-un soi de legătură 
care are la bază complementaritatea. Noua formulă de combinare face ca discursul 
narativ al fiecărei perechi de teme să-şi schimbe forma, trecând din registrul acțiunii în 
cel al observaţiei, în care componenta cauzală este înlocuită de o componentă 
descriptivă. 


Prima arhivoltă conţine perechea formată din scenele 1 şi 6 (fig. 211, fig. 216) 
ilustrând temele păcatului şi credinţei; personajele menţionate sunt păcătosul, respectiv 
credincioşii în postura lor de ctitori. Credem că această arhivoltă corespunde planului 
vieţii profane, descris simplist ca spaţiu în care coexistă credincioşii şi păcătoşii, plan 
al dualității bine-rău, în care liberul arbitru este cel care îl face pe individ să acţioneze 
în bine sau rău (fig. 218). 
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A doua arhivolta are figurată perechea formată din scenele 2 şi 5 (fig. 212, fig. 215), 
înfățişând temele spovedaniei şi iertării, reprezentate de Sf. Petru, în fata căruia se 
prosternează păcătosul, şi Sf. Mihail, care ucide leul. Această arhivoltă corespunde 
unui plan sacru, aflat deasupra existenţei umane, având ca atribute legea după care e 
judecat păcătosul şi promisiunea raiului (cartea şi cheia ca atribute ale Sf. Petru) 
precum şi iertarea, care survine după înfrângerea păcatului (Sf. Mihail). Observăm că, 
în scenografia portalului, această temă este comună atât interpretărilor cauzale, cât şi 
asociative, constituindu-se într-un soi de axă a credinţei (fig. 218). 


A treia arhivoltă are reprezentate tema Evangheliei şi pe cea a ispăşirii, ilustrate în 
scenele 4 şi 5 (fig. 213, fig. 214), corespunzând unui plan religios, în care acţiunile 
omului sunt îndrumate de biserică. In prima scenă apar cei doi clerici, care tin în mâini 
textele sfinte, în a doua scenă este figurat păcătosul impur (sirena), care îşi ispăşeşte 
faptele rele prin rugăciune, ca urmare a canonului dat de preot. Considerăm că această 
scenă este o descriere a rolului prescriptiv al bisericii, care, prin intermediul Cărţii 
Sfinte, îi dă păcătosului penitenta cuvenită. 


Se observă că ordonarea planului profan şi a celui religios se face în raport cu 
planul sacru, acesta din urmă fiind un mediator al celorlalte. Privită ca succesiune a 
planurilor, sculptura portalului este o reprezentare a lumii, cu rolul de limită între 
lumea profană a primului plan (existenţa cotidiană) şi cea religioasă a celui de al treilea 
plan (biserica), trecerea între cele două fiind realizată prin intermediul planului sacru, 
în care apare ilustrată Penitenja, figurată median (fig. 218). 


Portalul ca discurs narativ 


Analizele de mai sus, foarte posibile ca modalități de interpretare a temelor, nu 
exclud în nici un caz interpretarea scenelor ca pe un singur discurs, în care fiecare 
dintre acestea este parte a unui proces complex, deja identificat de noi ca fiind cel al 
Penitenţei. În acest caz, citirea scenelor conform succesiunii logice, de la stânga la 
dreapta, pune în evidenţă într-un mod mult mai detaliat tema generală a Penitenfei, 
ilustrările privite în individualitatea lor fiind tot atâtea momente în cadrul acesteia (fig. 
217). 


Narațiunea începe cu prima scenă, cea a păcătosului (ispititului) flancat de cei doi 
diavoli (fig. 211). Reprezentarea personajului în semiprofil, mergând, pledează, pe de o 
parte, pentru opţiunea lui de a continua pe drumul ales, pe care îl împing cei doi 
diavoli, pe de altă parte, se poate considera că direcția de mers este către scena 
următoare, dincolo de necesitățile de reprezentare existând presupozitia că personajul 
alege deliberat biserica, deoarece e posedat sau a păcătuit. 


Această ambiguitate voit întreținută îşi găseşte răspunsul în scena următoare (fig. 
212), cea în care figura umană apare în genunchi în faţa Sf. Petru. Faptul că personajul 
uman este în spovedanie este dovedit de reprezentarea sfântului şi a atributelor 
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acestuia: cheia este o promisiune şi o sugestie a raiului, iar cartea reprezintă Legea 
după care omul e judecat. 


În scena ce succede (fig. 213), are loc un transfer de autoritate de la Sf. Petru la 
oamenii bisericii, care sunt chemaţi să judece pe pământ fapta păcătosului, cu scopul 
de a-l ierta. Acest transfer este ilustrat de personajul preotului care întoarce capul către 
sfântul aflat în scena precedentă, acțiune complexă cu valenţe multiple: ca un gest 
solicitat de sfânt sau ca un gest deliberat, prin care clericul cere derogare sau consiliere 
pentru a face o judecată corectă. 


Scena următoare (fig. 214) este cea în care păcătosul - ipostaziat ca sirenă - îşi 
ispăşeşte penitenta, lucru dovedit atât de gestul amplu al palmelor împreunate în 
rugăciune, cât şi de fruntea ridicată în raport cu planul orizontal. Reprezentarea în 
profil a personajului sirenă, ca alegorie a păcatului, palmele împreunate, precum şi 
fruntea ridicată, reorientează discursul narativ către următoarea scenă. 


În această scenă (fig. 215), apare reprezentată supunerea şi distrugerea răului, care 
are ca rezultat iertarea, prin recursul la tema Sf. Mihail în luptă cu dragonul. Acţiunea 
sfântului este deliberată, gesturile precise, animalul reprezentat sub picioarele sale pare 
viu, dar este pironit de o lance pe care il tine sfântul în ambele mâini. Imaginea este 
mai degrabă o alegorie a înfrângerii răului, în care iertarea este doar sugerată, lucru 
confirmat de altfel în următoarea scenă. 


Ultima scenă, în ordinea naraţiunii (fig. 216), închide discursul narativ cu 
reprezentarea a două personaje (credincioşi), fiind două posibile interpretări ale 
acestora. În prima situaţie, care pleacă de la premisa că personajul din plan secundar 
este o femeie, bărbatul poartă barbă ca semn al respectabilitatii sale, ținând în braţe un 
obiect ce semnifică probabil calitatea sa de sprijin al bisericii şi comunităţii, iar faptul 
că este în cuplu dovedeşte reintegrarea sa (variantă posibilă, dar improbabilă). A doua 
interpretare pare cea mai plauzibilă şi pleacă de la premisa că în planul secundar este 
figurat un cleric (episcop), având ca atribute cădelniţa şi mitra, rolul său în scenă fiind 
de a infatisa comunităţii penitentul, care aici este reprezentat cu barbă şi capul acoperit. 
În succesiunea logică a temelor ilustrate în portal, personajul acesta este fostul păcătos, 
iertat în urma penitentei sale. 


Analiza portalului ca discurs narativ coerent pune în evidenţă, mult mai bine ca 
celelalte moduri de interpretare, existenţa temei generale a Penitenţei, aceasta devenind 
un gen de poveste cu caracter moralizator. Mai mult chiar, acum se pot decela cele 
două etape ale acestui proces nu doar prin recurs la reprezentările celor doi sfinți, ci 
prin raportarea la cele două laturi ale portalului: cea din stânga ilustrează acţiuni care 
conduc sau implică taina spovedaniei, cea din dreapta conţine, la rândul ei, scene cu 
teme asociate procesului iertării. 


Portalul bisericii evanghelice din Hosman pune în evidenţă o serie de reprezentări 
specifice unei comunităţi locale mici, în care temele iconografice nu impresionează 
prin amploarea şi grandoarea lor, ci prin conţinutul lor profund moral, focalizat cu 
precădere nu asupra temelor complexe din iconografia medievală, ci a ilustrarii, uneori 
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naive, a unor concepte simple, angrenate însă în forme de exprimare coerente şi 
complexe. Faptul că tema aleasă pentru a fi ilustrată este Penitenfa pledează pentru o 
existenţă în care viaţa cotidiană, în simplitatea ei, este supusă unor principii morale 
destul de rigide, în care răul este privit în formele lui banale, iar biserica joacă un rol 
crucial în viata de zi cu zi a oamenilor. Un argument în plus, care susţine alegerea de 
către comanditar a sacramentului Penitenţei ca subiect de reprezentat în portal, îl 
constituie existenţa unei alte sculpturi, plasată în prezent pe latura vestică a turnului 
clopotniţă, la al doilea nivel, reprezentând un alt sacrament şi anume Botezul”. 


În ceea ce priveşte sculpturile în sine, considerăm că acestea sunt opera unui meşter 
itinerant, neşcolit, care s-a supus însă cerinţelor iconografice ale parohului, naivitatea şi 
stângăcia întâlnite uneori neştirbind nimic din semnificaţia scenelor privite în sine sau 
ca parte a ansamblului iconografic. 


515 Vătăşianu, Istoria... p. 160; vezi supra. p. 120. 
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6.5. Reliefurile din exteriorul corului catedralei romano-catolice 
din Alba Iulia 


Corul catedralei romano-catolice din Alba Iulia, construit in stil gotic, este o 
extindere a absidei initiale, care avea o forma semicirculara, operatiune realizata prin 
demolarea vechii abside romanice şi prelungirea cu încă o travee, finalizată cu o absidă 
poligonală cu cinci laturi. Construcţia sa a fost încheiată înainte de 1277, an în care 
coloniştii saşi au incendiat biserica, (ulterior a fost reparată), corul fiind afectat şi el 
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într-o măsură deosebită” `. 


Friza figurativă de sub cornisa corului”!“ 

După distrugerea corului, refacerea acestuia duce la refolosirea unor fragmente 
sculptate, aflate pe structura inițială, prin integrarea lor în cadrul frizei de croşete 
situate sub cornişă. Ca rezultat, figurile animaliere şi umane apar pe cele trei laturi 
estice ale corului poligonal (fig. 219), amplasarea lor fiind însă haotică, friza iniţială 
din care provin este spartă, iar fragmentele ei, reamplasate arbitrar. Tipul acesta de 
friză decorativă este un caz izolat în contextul local, originea acesteia trebuind căutată 
în ambianța bisericilor romanice din nordul Italiei, de unde este preluată şi adaptată 
bisericilor romanice din Provence, în cursul secolului al XII-lea, răspândindu-se 
ulterior în aria germanică, precum şi în restul Franței”. Astfel de decor figurativ, 
amplasat în friza situată sub cornişă, se întâlneşte şi în mediul alsacian, unde, pe faţada 
de vest a bisericii calugaritelor benedictine din Andlau, apare o friză figurativă 
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decorată cu animale fantastice. 


Caracterul unic” al acestei frize în ambianța Transilvaniei, faptul că provine dintr- 
un stadiu anterior al catedralei, la care se adaugă diversitatea figurilor reprezentate, o 
face pe aceasta foarte importantă din punct de vedere artistic. În ce priveşte execuţia, 
figurile par să aparțină momentului de tranziţie între romanic şi gotic, din a doua 
jumătate a secolului al XIII-lea, chiar dacă unii cercetători au fost tentaţi să vadă în 
aceste reliefuri forme gotice mature, pe care le-au plasat în jurul anului 1350. 
Considerând stadiul actual, chiar daca aparenţa este cea a unei frize continue, 
fragmentele sunt detectabile cu uşurinţă; faptul că unele dintre ele au fost amplasate pe 
colţurile frizei inițiale este încă vizibil, ceea ce pledează pentru faptul că acestea au fost 
destinate încă de la bun început decoraţiei corului, dar incendiul din 1277 le-a afectat, 
cele rămase fiind reamplasate în forma actuală. 


54 Salontai, Detalii... p. 41. 

515 Salontai, Restaurarea... p. 145. 

516 Subcapitolul dedicat frizei de sub cornişa corului este subiectul de sine stătător al unui studiu publicat 
în anul 2012 ( Corneanu, The Figurative Frieze...). 

517 Salontai, Detalii... p. 42. 

15 Salontai, Detalii... p. 42; Will, Plan... p. 263. 

59 Salontai, Detalii... p. 43-44; Entz, La Cathédrale... p. 22. 

52 Arion, Sculptura... p. 8-9. 
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Prima dintre aceste frize este amplasata pe latura de sud-est a corului; una dintre 
figuri, amplasata chiar pe latura de sud, avand ca decor doi dragoni afrontati este deja 
prezentată în capitolul dedicat plasticii zoomorfe (fig. 122)*”'. Celelalte scene, întinse 
sub întreaga cornişă (fig. 220), par să nu aibă nici o legătură unele cu altele, ceea ce ne 
determină să le analizăm separat, de la stânga la dreapta, încercând pe cât posibil să 
identificăm temele reprezentate. 


A doua scenă înfăţişează bustul unui personaj masculin în ipostază frontală, care îşi 
ține mâna stângă în dreptul capului, cu indexul ridicat ca şi cum ar atrage atenţia (fig. 
220-2). În faţa sa este un animal în profil, care pare, după forma capului întors în spate, 
să fie un câine, o mână a altui personaj, (care nu apare în cadru deoarece fragmentul 
este spart), pe capul animalului. Gestul mâinii personajului (indexul ridicat) denotă 
exercitarea unei autorităţi, o comandă”” sau poate invocă privitorul să gândească la 
temă; posibil ca scena să fie de tip moralizator, fiindu-ne foarte greu să precizăm 
sensul ei, în absenţa contextului inițial în care apărea. 


A treia scenă are un caracter ceva mai explicit, tema centrală a acesteia fiind 
conflictul între bine şi rău, reprezentat aici de lupta dintre un om şi un animal (fig. 220- 
3). Personajul are proporțiile indesate, stând efectiv aşezat pe animal, mâna sa fiind 
introdusă în botul animalului căruia îi trage maxilarul în spate. Animalul pare să fie un 
leu, ale cărui proporţii sunt relativ corecte, coada sa, ridicată şi arcuită, terminându-se 
cu un cap de şarpe. Conotatiile scenei par să fie focalizate în jurul conflictului dintre 
virtute şi viciu, fiind însă foarte posibil ca tema reprezentată să fie lupta lui Samson cu 
leul. 


Scena a patra pare să fie asociată tematic cu precedenta, înfățișând în centrul ei un 
personaj masculin afrontat privitorului, având în dreapta sa un personaj feminin şi în 
stânga o figură care este un hibrid între om şi maimuţă, ambele figurate în profil (fig. 
220-4). Ce atrage atenţia la această scenă este postura statică a bărbatului din centru; 
celelalte două personaje, nude, îl trag de păr pe bărbatul din centru. Opinia noastră este 
Că şi aici avem de a face cu o interpretare a temei Samson şi Dalila, femeia nudă, care 
semnifică păcatul,” fiind o variantă a acesteia, gestul său de a-l trage de păr trimițând 
la pierderea puterii lui Samson, după ce acesta a fost tuns în timp ce dormea”. Avem 
astfel o asociere tematică cu scena precedentă, în care Samson ucide leul, ceea ce 
pledează pentru faptul că friza avea iniţial un rol ilustrativ, fiind alcătuită din teme 
alegorice cu caracter moralizator. 


Scena cinci este similară cu prima scenă, având doi dragoni afrontati, care de data 
aceasta nu sunt în conflict (fig. 220-5). Aceştia sunt reprezentaţi cu trupurile în profil, 


*21 Vezi supra p. 86. 

°°? Garnier, Le langage 1... p. 167-168. 

523 Garnier, Le langage 2... p. 269-270. 

°4 Apoi Dalila l-a adormit pe genunchii săi şi a chemat un om şi i-a poruncit să tundă cele şapte suvite 
ale capului lui. Atunci el a început a slăbi şi s-a depărtat de el puterea lui... (Judecători 16: 19). 
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dar cu capetele intoarse spre privitor, detaliile lor fiind bine sugerate de pietrar, lucru 
evident in tratarea aripilor, volumele acestora fiind bine conturate. Ce atrage atentia la 
aceasta scena este pozitia capetelor dragonilor, indreptate spre sol, sugerand ca acestia 
pasc; tema reprezentată este probabil o alegorie a păcii din grădina raiului, fiarele fiind 
valorizate pozitiv. 


Scena cu numărul şase pare să ilustreze un fragment din Fiziologul, în care tema nu 
este clar precizată; cele trei feline care sunt reprezentate fac parte dintr-o scenă inițială 
de mai mari dimensiuni, aşa cum o dovedeşte jumătatea din spate a unui leu din latura 
dreaptă, sectionata atunci când friza originală a fost distrusă (fig. 220-6). Detaliile şi 
formele leilor sunt redate cu pricepere, coada leului sectionat trece printre picioare şi 
înconjoară trunchiul acestuia conform Fiziologului; gestul leului median, care pune 
laba pe crupa celui din faţa sa, semnifică probabil lipsa conflictului. 


A şaptea scenă are o semnificație mult mai clară, figurile animale fiind angajate 
într-un conflict ce trimite la tema luptei binelui cu răul (fig. 220-7). Fragmentul de 
relief înfăţişează un animal stând, ce are toate atributele unui leu, în luptă cu un dragon 
întins pe sol. Scena este similară cu cea aflată pe capitelul absidei de nord (fig. 131), 
deosebirile ţinând de interpretare; leul din friza de sub cornişă este ilustrat ceva mai 
naiv în postura de paznic. Aceasta este evidentă în coada sa ridicată, ce se termină într- 
o semipalmetă, în vreme ce dragonul are aripile mari înfăşurate în jurul corpului 
inamicului său, pe care îl muşcă de gât, coada sa încolăcită în jurul corpului leului 
dovedind prezenţa unui pietrar familiarizat cu convențiile de reprezentare ale temei. 


Scena a opta prezintă un dragon care pare să ţină în gheare un obiect sau un animal 
de mici dimensiuni; pietrarul îl înfăţişează sprijinit în coada răsucită, cu capul întors 
spre spate, cu trăsături canine, lăsând impresia că muşcă din aripile sale (fig. 220-8). În 
acest relief se vede preferința meşterului pentru mişcările sinuoase ale dragonilor din 
friză, corpul acestuia având forma unui S întors, similară modelelor decorative. 


Al doilea fragment de friză îl continuă pe precedentul, fiind amplasat pe latura 
mediană a corului” (fig. 219), scenele sale sunt la fel de dispersate tematic. Prima 
dintre ele reprezintă două maimuțe afrontate, figurate in profil (fig. 221-9). Sunt 
aşezate cu picioarele flexate, cea din dreapta fiind goală, în vreme ce partenera ei este 
îmbrăcată într-un soi de togă, ale cărei pliuri îi pun în evidenţă formele trupului. 
Acţiunea scenei este evidentă în gestul maimutei îmbrăcate, care îi dă celeilalte un 
obiect rotund, lucru care ne face să presupunem că e posibil să avem de a face cu o 
caricaturizare a scenei păcatului originar, privit într-o formă ludică, în care obiectul 
este un măr. Probabil că tema păcatului originar este aici contaminată cu elemente din 
Fiziolog, maimutele fiind valorificate într-un sens moralizator. 


Scena a zecea este ceva mai ambiguă, cuprinzând două personaje: o femeie culcată, 
cu torsul flexat, cu părul împletit în cozi, îmbrăcată într-o rochie ale cărei pliuri îi 


55 Salontai, Detalii... p. 43-44; Arion, Sculptura...p. 10. 
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subliniază formele trupului şi torsul unui bărbat, îmbrăcat şi el, care tine capul dat pe 
spate (fig. 221-10). Postura bărbatului este de ascultător, lucru dovedit de capul ridicat, 
orientat către ceva, fiind în acelaşi timp şi o atitudine de sfidare“; femeia tine mâna 
stângă în sus, cu indexul ridicat, ca şi cum ar solicita atenţie. Opinia noastră este că 
avem de a face tot cu o scenă din ciclul Samson şi Dalila, mai precis cu unul dintre 
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momentele în care femeia îl întreabă în ce îi stă puterea””’. 


Scena numărul 11 continuă ciclul de reprezentări în care animalele sunt asociate, 
fără o regulă precisă, pe fragmentul de relief fiind înfăţişate trei animale; primul dintre 
ele este un hibrid cu corp şi coadă de peşte, membre anterioare de şopârlă şi cap de 
hipopotam (fig. 221-11). Celelalte două par să fie din specia felinelor, cea din prim 
plan are capul întors în spate, ca şi cum ar încerca să muşte coada hibridului, care pare 
să-i înfăşoare corpul. Este posibil ca în această scenă să avem de a face cu o altă 
alegorie extrasă din Fiziolog, ale cărei sensuri moralizatoare nu ne sunt clare însă. 


Scena numărul 12 pare să fie tot din ciclul lui Samson şi reprezintă busturile a patru 
personaje, în postură frontală, femei şi bărbați îmbrăcaţi în veşminte strânse în jurul 
gâtului, ale căror cute diferențiate sunt asociate cu sexul lor (fig. 221-12). Similar 
femeii din scena nr. 10, cele de aici au veşmintele suprapuse în jurul gâtului într-un V, 
în vreme ce la bărbaţi pliul este circular. Ca temă, această scenă reprezintă în opinia 
noastră filistinii cu care Samson este în conflict, figurati aici ca mulțime. 


Scena numărul 13 este foarte posibil să fie tot din acelaşi ciclu, dar mai degrabă este 
o reprezentare cu caracter generic a păcatului preacurviei, aşa cum deja am subliniat în 
capitolul dedicat reprezentărilor antropomorfe în context tematic (fig. 223, fig. 221-13) 
*%. Probabil că aceasta face parte din alt ciclu de reprezentări din friza originală, din 
care s-au păstrat şi alte scene. 


Scena numărul 14 reprezintă trei animale afrontate, fiind de asemenea abordată în 
secțiunea despre sculptura zoomorfe; formele felinelor de aici sunt cele ale unor lei, 
figurile laterale au însă bustul acoperit cu solzi sau pene (fig. 221-14, fig. 124). 


A treia parte şi ultima a frizei de sub cornişă este amplasată pe latura de nord-est a 
corului, bucăţile de relief fiind de dimensiuni mai mari, ceea ce face parţial posibilă 
recompunerea prin analogie a frizelor originale. 


Primul fragment şi scena numărul 15 din friza actuală este o variaţie a scenei 
numărul 10 şi reprezintă, de asemenea, un personaj feminin culcat şi bustul unui 
personaj masculin, care stă şi ascultă, lucru uşor de dedus deoarece ochii săi sunt 
indreptati către femeie (fig. 221-15). Avem de a face cu încă un fragment din ciclul 
Samson şi Dalila, temă uşor de identificat datorită gestului femeii care, cu mâna 


5% Garnier, Le langage 1... p. 140. 

57 Şi a zis Dalila către Samson: “Spune-mi şi mie în ce stă puterea ta cea mare şi cu ce să te lege ca să te 
supună ?” (Judecători 16: 6). 

5% Vezi supra p. 117. 
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stanga, atinge parul barbatului. Chiar daca aceste fragmente nu sunt puse in ordinea lor 
firească, evoluţia scenelor se poate totuşi identifica, părțile lipsă fiind, în opinia 
noastră, destul de numeroase. 


Fragmentul numărul 16 este de dimensiuni mai mari şi are reprezentate o serie de 
personaje mitologice; dintre acestea se detaşează un leu cu cap de femeie care este 
foarte posibil să fie un sfinx, la care se adaugă un centaur şi un om (fig. 221-16). De la 
stânga la dreapta scena înfăţişează personajul uman care are braţele ridicate, în mâna 
dreaptă ținând ceea ce pare să fie un cap de om, în vreme ce mâna stângă este pusă pe 
capul sfinxului. Acesta este figurat central, cu faţa spre privitor; în dreapta scenei 
centaurul este redat în galop, în mâna stângă ţine un arc, în vreme ce cu mâna dreaptă 
îşi trage o săgeată din tolbă. Semnificaţia scenei ca ansamblu nu ne este foarte clară; 
ceea ce pare sigur este că avem de a face cu două scene separate, una extrasă din 
Fiziolog şi priveşte centaurul, care pe această cale este prezentat credincioşilor la 
vânătoare, cealaltă, care cuprinde bărbatul şi femeia sfinx, având probabil un caracter 
alegoric; mâna bărbatului dusă la fruntea femeii este un gest de învestitură, prin care îi 
conferă autoritate sau putere, în vreme ce capul din mâna sa dreaptă pare să fie de 
maimuţă. 


Scena numărul 17 are reprezentaţi un grup de lei, primul dintre ei, sectionat pe 
jumătate, demonstrează că acest fragment este continuarea scenei numărul 6, lucru 
dovedit şi de palmeta care decorează coada ridicată a leului figurat în întregime şi aflat 
în mijloc (fig. 221-17). Se păstrează aceeaşi succesiune a leilor din scena 6, dovedită 
de gestul leilor, reprezentaţi în profil, de a atinge cu laba dreaptă crupa leului următor; 
ultimul leu din dreapta, care este într-o postură frontală, îşi atinge laba cu leul amplasat 
perpendicular, închizând astfel compoziţia. 


Scena numărul 18 este ultimul fragment din friză, figurile reprezentate reiau tema 
maimutelor care exercită o serie de gesturi, astfel încât avem trei maimuțe, aşezate 
ghemuit şi figurate în profil, prima dintre ele privind la celelalte două care îşi dau mâna 
(fig. 221-18). Una dintre cele două maimuțe are torsul îmbrăcat într-un soi de mantie, 
în vreme ce partenera sa e goală; gestul primei maimuțe este de a lua mâna celeilalte 
într-o postură din care deducem că ar vrea să o sărute, fiind un soi de caricaturizare a 
gesturilor curteneşti. Avem de a face, în această situaţie, cu o scenă în care accentul e 
pus pe luarea în derâdere a comportamentului firesc, un fel de alegorie licentioasa a 
bunei purtări care afectează credinţa adevărată, transformând oamenii în fiinţe sociale, 
dar tot la fel de pline de sălbăticie pe cât sunt maimutele. 


Analizând fragmentele de relief care se mai păstrează din friza originală observăm 
că există mai multe cicluri tematice, fiecare dintre ele având o încărcătură ilustrativa 
diferită. Primul dintre ele pare să fie friza cu lei, reprezentaţi frontal sau lateral, în care 
trecerea între elemente se face prin gestul leului din spate de a pune laba pe crupa celui 
din faţa sa. Din această friză fac parte scenele 6, 14 17, cu observaţia că este foarte 
posibil ca ea să fie în continuarea scenei 18, cea cu maimutele, care se termină cu un 
leu reprezentat frontal. Ce caracterizează această friză cu lei este dimensiunea ei 
decorativă, acţiunile leilor neavând conotaţii tematice. 
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Al doilea ciclu tematic pare dedicat reprezentărilor simbolice sub forma 
interacțiunii între animale, în care acestea exprimă concepte simple. În această 
categorie ar intra scenele 1, 5, 7, 8, 11, care au ca subiect dragonii, cu excepţia scenei 
11 în care avem de a face cu un hibrid. Caracteristica acestor scene este preferința 
pentru enunturile simple, în care temele sunt generale, scenele 1, 5, 8 având o 
componentă decorativă foarte puternică. 


Al treilea ciclu tematic este reprezentat de alegoriile care au ca subiect fiinţele 
fantastice sau maimutele, fiind compus din scenele 2, 9, 16, 18. Ce atrage atenţia la 
temele acestui ciclu este faptul că ele par să fie interpretări ale unor concepte ce tin de 
morala creştină, privite prin prisma tipologiilor animale extrase din Fiziolog. Interesant 
este aici ciclul maimutelor, care cu siguranță că, în forma originală a reliefului, 
cuprindea mai multe scene, ceea ce ne face să considerăm că probabil avea şi un suport 
narativ. În acest caz, scenele se angrenau într-o friză ce putea fi ilustrarea unei pilde 
sau a unei poveşti al cărei conţinut, dincolo de componenta sa caricaturală, avea, cu 
siguranţă, un sens moralizator. 


Ciclul tematic Samson şi Dalila pare să fie cel mai bine reprezentat, fragmentele 3, 
4,10, 12, 15 făcând parte din el. Unitatea ciclului este evidentă în modul în care este 
tratată îmbrăcămintea figurilor şi repartiția personajelor în scenele 10, 12, 15. Atribute 
specifice se întâlnesc în scenele 3, 4, unde pietrarul a încercat să sugereze forţa lui 
Samson, respectiv scena 4, unde este subliniat caracterul păcătos al Dalilei, figurată 
nud. Credem că din relieful inițial lipsesc mult mai multe scene. 


Legat de cor, opinia noastră este că friza originală ocupa probabil cele cinci laturi 
aferente absidei pentagonale, fiecare dintre acestea având câte un ciclu tematic sau 
decorativ dedicat, distrus în urma incendiului din 1277. Astfel, la ciclurile tematice de 
mai sus s-ar mai adăuga unul dedicat păcatelor sau viciilor, scena numărul 13 
neintegrându-se tematic în categoriile de mai sus. Am avea astfel cinci frize cu scene 
corespunzătoare fiecărei laturi: una dintre ele are caracter exclusiv decorativ (friza cu 
lei), încă una în care latura decorativă se împleteşte cu cea simbolică (friza cu dragoni), 
la care se adaugă celelalte trei, în care avem teme grupate în alegorii (friza cu maimuțe 
şi animale fantastice), ciclul complet al lui Samson şi Dalila, ultimul fiind probabil 
friza dedicată păcatelor şi viciilor. 


Ciclul Naşterea lui Isus de pe contraforturile absidei corului 


O serie de patru reliefuri din ciclul Naşterii sunt amplasate deasupra contraforturilor 
care sprijină corul catedralei romano-catolice de la Alba Iulia (fig. 219), execuţia lor 
dovedind un simţ artistic ceva mai evoluat decât al pietrarilor care au decorat friza de 
sub cornişă. În privinţa datării acestor reliefuri, precum şi a sursei inițiale din care 
provin, cercetătorii văd în ele un reflex al secolului al XIV-lea, proveniența lor fiind un 
altar poligonal dezmembrat, ele fiind amplasate la o dată necunoscută, urmând ca în 
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epoca barocă să fie decorate în partea superioară cu câte o scoică””. Din punct de 


vedere stilistic, dincolo de stângăcia reprezentărilor, avem de a face cu reprezentări mai 
apropiate de formele gotice decât de cele romanice, lucru evident în vestimentația 
magilor; influenţa romanică este prezentă în tratarea figurii şi a compoziţiei. Faptul că 
aceste piese provin dintr-un altar, sau poate un amvon, pare foarte logică, o dovadă de 
netăgăduit fiind forma bombată a reliefului cu tema Nașterii, care denotă că a fost 
amplasat initial pe un spaţiu diferit, structurat în sector de cerc. 


Contrafortul de sud-est al absidei are amplasat deasupra un înger reprezentat stând, 
lucru dovedit de genunchii lui flexati. În mâna dreaptă, îndoită în dreptul pântecelui, el 
pare să ţină un obiect neidentificabil, în mâna stângă tine un toiag, ce se termină în 
capăt cu o cruce, ridicată peste umărul figurii (fig. 224).Volumele sale sunt bine puse 
în evidenţă, tratarea figurii este monumentală, veşmintele fiind caracterizate de tratarea 
simplă a drapajului, care subliniază plastic formele trupului. Din punctul de vedere al 
plasării în spaţiu, pietrarul dă dovadă de abilitate, genunchii din prim-plan fiind puşi în 
evidenţă de drapajul care se lasă în stânga si între ei“, torsul este plasat în planul 
secund, laolaltă cu capul, mâna dreaptă, care vine şi se aşează pe genunchi, dovedind o 
bună cunoaştere a redării profunzimii unei scene. De asemenea redarea capului este 
individualizată, chiar dacă chipul este un pic aplatizat, detaşându-se nasul drept şi un 
pic lățit la bază, orbitele şi pometii puternici, gura cu buzele drepte şi privirea fixă 
conferind personajului o severitate deosebită. Gesturile clare ale personajului, postura 
sa fermă, evidentă în rigiditatea corpului, naturaletea mişcărilor, fac din acest relief un 
exponent al goticului timpuriu specific ambianţei franceze, chiar dacă unele opinii 


plasează aceste reliefuri sub autoritatea sculpturii din Italia centrală’. 


Deasupra contrafortului de nord-est al absidei catedralei se află o altă reprezentare a 
unui înger, care, ca şi celălalt, este figurat aşezat; presupunerea că personajul este 
arhanghelul Gavril”? îşi găseşte un argument în aripile larg întinse (fig. 225). Figura 
corespunde simetric cu îngerul de deasupra contrafortului sud-estic, poziția este 
similară, maniera de lucru cu totul asemănătoare fiind evidentă în tratarea volumelor şi 
a drapajului veșmintelor“, inclusiv în modul în care pliurile pun în evidenţă picioarele 
îndepărtate. Alt detaliu similar celeilalte reprezentări (fig. 225) se întâlneşte la mâneca 
dreaptă, care sub greutatea sa se desfăşoară în cute rotunde. Revenind la gesturi, 
inclusiv poziția mâinii drepte, postate în dreptul pieptului, e asemănătoare, diferența 
este că personajul fie tine în mâini un obiect greu de identificat, fie binecuvântează. În 
funcţie de obiect sau gestul său el poate fi considerat ori îngerul Buneivestiri, caz în 
care obiectul ar putea să fie o floare de crin, ori arhanghelul Gavril, gestul 
binecuvântării fiind perfect logic în această situaţie. Diferenţele de interpretare se 


5% Arion, Sculptura...p. 9-10; Vătăşianu, Istoria... p. 164. 
550 Arion, Sculptura...p. 9. 

551 Vătăşianu, Istoria... p. 165. 

552 Vătăşianu, Istoria... p. 165. 

555 Arion, Sculptura...p. 9. 
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întâlnesc şi la modul de tratare a chipului: figura are o faţă ceva mai rotundă, fruntea 
mai largă, capul supradimensionat trădează faptul că pietrarul nu este familiarizat cu 
proporţiile anatomice. Simetria celor doi îngeri care flanchează latura centrală a 
absidei, decorată cu două scene din ciclul Nașterii, dovedeşte intentionalitatea 
pietrarului de a-i plasa pe aceştia în postura de subordonare în raport cu centrul tematic 
al ansamblului celor patru sculpturi. 


Un relief cu o tematică deosebită este amplasat deasupra contrafortului sudic al 
peretelui de est al absidei, subiectul ilustrat fiind Cei trei magi, reprezentaţi bust, într- 
un relief ceva mai pronunţat care pare că-i face să iasă din nişa ce găzduieşte scena” 
(fig. 226). Maniera de executare a figurilor este diferită de cea a îngerilor; acestea sunt 
îndesate, corpurile lor dovedesc o mai bună cunoaştere a anatomiei, chiar dacă 
supradimensionarea capetelor persistă, mişcările lor sunt naturale şi mâinile bine 
proportionate. Vestimentatia lor are un caracter ceva mai elaborat, evident în 
acoperitoarele de cap şi cele două rânduri de veşminte pe care le poartă, cutele 
mantalelor se pliază firesc pe formele magilor, chiar subliniind gesturile, aşa cum se 
observă la personajul din stânga scenei, al cărui braţ stâng are mantaua înfăşurată şi 
lăsată să atârne. Este ales, ca moment al temei, apariţia stelei ce anunţă naşterea lui Isus 
Hristos, gesturile personajelor alcătuiesc o veritabilă panoplie a acţiunilor ce sugerează 
tensiunea momentului, ceea ce contribuie la tulburarea simetriei scenei” ae 


Magul din stânga este surprins cu corpul in semiprofil, capul fiind puternic dat pe 
spate, ca şi cum ar privi steaua; în mâna stângă ţine un obiect care, cu siguranţă, 
semnifică darul, în vreme ce cu dreapta expune o baghetă ce se termină cu floarea de 
crin, ca simbol atât al naşterii (Hristos este floare de crin ce semnifică crearea si 
sacralizarea lumii)", cât şi ca simbol al vechilor legi care ajung la capăt, magii fiind 
martorii Vechiului Testament şi în acelaşi timp al apariţiei Noii Legi”. Acţiunea 
acestui mag, asociată cu atributele sale, privită în cadrul ansamblului, corespunde 
momentului de primire (atributul este floarea de crin) şi de acceptare (darurile ca 
atribut) a veştii despre naşterea Mântuitorului. 


Magul din centrul scenei este ilustrat în frontalitate absolută, în mâna dreaptă ţine 
un obiect cilindric ce semnifică darul ca atribut specific, mâna stângă, ridicată la 
nivelul inimii, este îndreptată cu palma spre privitor. Ipostaza rigidă şi caracterul static 
al figurii, mâna dreaptă care prezintă darul la nivelul pântecelui la care se adaugă 
palma stângă întoarsă spre exterior, ca reflex al disponibilitatii şi al adeziunii, ne 
determină să considerăm că acest personaj corespunde, în această scenă, momentului 


de acceptare a mesajului primit prin intermediul apariţiei stelei”. 


534 Gerevich, Magyarorszdg... p. 184; Vătăşianu, Istoria... p. 165. 

55 Arion, Sculptura...p. 9-10; Vătăşianu, Istoria... p. 165. 

56 Garnier, Le langage 2... p. 206- 

557 Garnier, Le langage 2... p. 207. 

58 Pentru semnificaţia palmei întoarse spre privitor vezi: Garnier, Le langage 1... p. 174-175. 
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Al treilea mag este reprezentat cu corpul in profil şi capul in semiprofil, ținând, ca şi 
cel din mijloc, darul în mâna dreaptă, în vreme ce mâna sa stângă are indexul ridicat 
într-un unghi de 25 de grade, ca şi cum ar indica ceva. Gestul său, cu indexul oblic şi 
nu ridicat vertical ca atunci când solicită atenţie, are o dublă valență: în primul rând 
poate fi interpretat ca şi cum ar arăta spre stea, în al doilea rând el de fapt indică o 
direcție de urmat. Capul celui de al treilea mag este însă întors spre public şi nu spre 
stea, gestul cu care indică fiind adresat unei direcţii de urmat, ceea înseamnă că acest 
personaj corespunde momentului acţiunii din scenă. 


Opinia noastră este că în această scenă fiecare mag corespunde unui moment precis 
al ei, gesturile lor implicând cu siguranță un dialog între personaje”. Mai mult decât 
atât, prin asociere cu atribute (floarea de crin, darurile) şi cu posturile personajelor, 
figurile corespund unor etape bine precizate ale scenei, pe care o încarcă astfel cu o 
succesiune cronologică, prezentată însă simultan. În citirea scenei de la stânga la 
dreapta, primul mag primeşte vestea naşterii prin intermediul stelei, bagheta cu floare 
de crin înclinată spre cer fiind un atribut inconfundabil, magul din mijloc este cel care 
personifică acceptarea şi disponibilitatea, în vreme ce al treilea mag este cel care 
sugerează acțiunea, gestul mâinii sale indicând direcția de urmat pentru a ajunge la 
Bethleem. 


Pandant al scenei magilor este scena Naşterea, figurată pe relieful amplasat într-o 
nişă aflată deasupra contrafortului nordic al peretelui de est al absidei (fig. 227); 
diferenţele fata de precedentul relief tin de tratarea cu mai multă naivitate a formelor şi 
a proporţiilor personajelor”. Figurile reprezentate în această scenă sunt Fecioara 
Maria care stă întinsă în dreapta primului plan, Iosif, care este figurat stând aşezat în 
stânga celui de al doilea plan, în vreme ce Pruncul este înfăşat şi aşezat pe un leagăn cu 
arcaturi semicirculare, plasat aproximativ în mijlocul scenei; deasupra leagănului, în 
ultimul plan,se profilează capetele a două animale figurate naiv, ce par să fie boul şi 
asinul”“!. Tratarea figurilor umane este diferențiată atât prin proporţii, cât şi prin 
detaliile veşmintelor, Maria fiind reprezentată cu mâna stângă sub cap, ca şi cum ar fi 
ostenită sau tristă””. Ea nu doarme, pentru că ochii ei sunt deschişi, pe când cu mâna 
dreaptă îşi strânge veşmintele în jurul corpului, într-o atitudine pudică. Pietrarul dă 
dovadă de stângăcie în redarea mişcării şi a proporţiilor, mâna care susține capul este 
îndoită într-un mod nefiresc, în vreme ce piciorul drept este răsucit într-un mod ce 
sugerează disconfortul; ceva mai natural este gestul mâinii drepte, care strânge 
veşmântul la piept. Această postură a Mariei, care îşi tine mâna sub cap, este tipică 
scenelor ce ilustrează tema Nașterii, un exemplu mult mai timpuriu, din ambianța 


5% Arion, Sculptura...p. 9-10; Vătăşianu, Istoria... p. 165. 

“© Vătăşianu, Istoria... p. 164-165; Arion, Sculptura...p. 9. 

MI Vătăşianu, Istoria... p. 164. 
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franceza, fiind relieful situat deasupra portalului bisericii Notre-Dame la Grande din 
Poitiers, datat in jurul anului 1150 (fig. 228). 


Sfântul Iosif este figurat într-un mod şi mai naiv, dimensiunile sale, dincolo de 
faptul că acesta stă ghemuit lângă leagăn, fiind net inferioare celor ale Mariei (fig. 
228). Reprezentat cu corpul întors în profil, îndreptat spre leagănul pe care îşi tine 
protector mâna dreaptă, dar cu capul întors spre public, Iosif îşi tine si el mâna în 
dreptul urechii ca şi cum i-ar fi somn, lucru contrazis de ochii deschişi. Proportiile sale 
sunt figurate cu stângăcie, capul supradimensionat ce stă pe un gât aproape inexistent 
se sprijină pe un corp îndesat, mâinile fiind şi ele de o grosime neobişnuită în raport cu 
corpul. Atitudinea sa, cu mâna stângă ce-i sprijină capul, cu ochii deschişi, este tipică, 
o postură asemănătoare a sfântului întâlnindu-se într-un relief ce decorează o consolă a 
bisericii St. Lazare de la Autun (fig. 229). 


Ce caracterizează această scenă este schema compozitionala tipic romanică, 
vestimentația Mariei fiind însă mai aproape de formele gotice, la fel şi draperia de 
fundal ce apare în spatele ei, ceea ce pledează pentru plasarea acestei sculpturi în 
momentul de tranziție de la romanic la gotic, situat către sfârşitul secolului al XIII-lea. 
Stângăcia pietrarului ne poate determina să antedatăm acest relief, dar ne confruntăm, 
probabil, cu un meşter (sau calfă) cunoscător al ambianţei franceze, dar care nu 
dovedeşte o practică a executării figurilor umane. 


Revenind la ansamblul celor patru reliefuri, considerăm că există trei interpretări 
diferite, ce corespund tot atâtor executanti. Este evident că cei doi îngeri aparţin 
aceluiaşi pietrar, formele lor, modul de tratare a drapajului, figurarea chipului şi a 
expresiei, sunt similare; cei doi îngeri sunt diferiţi doar prin gesturile şi chipul lor. Un 
alt pietrar ce tratează mişcarea ceva mai natural, dar care are caracteristică preferința 
pentru figurile îndesate, a executat relieful cu cei trei magi, abilitatea sa fiind evidentă 
în redarea volumelor şi a cutelor veşmintelor, care reuşesc să evidentieze foarte bine 
formele şi gesturile personajelor. Al treilea pietrar, care execută scena Naşterii, este 
familiarizat cu schemele compoziționale şi convențiile de reprezentare a personajelor, 
dar nu stăpâneşte bine proporțiile, dând dovadă şi de o oarecare naivitate în 
interpretarea temei. 


Din punctul de vedere al analogiilor şi al datării credem că aceste reliefuri pot fi 
atribuite perioadei 1287-1288, atunci când reparaţiile catedralei, incendiată în 1277, au 
fost făcute sub conducerea lui Johannes din Saint-Dié®. Sigur că nu este exclusă şi 
proveniența de la un amvon dezafectat”, dar existenţa celor trei pietrari poate pune în 
evidenţă faptul că sculptura a fost comandată şi executată cu scopul clar precizat de a 
decora spaţiul de deasupra contrafortilor. 


*3 Salontai, Restaurarea... p. 151-153. 
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Concluzie 


Abordarea plasticii arhitectonice romanice şi gotic timpurii de pe teritoriul 
Transilvaniei nu este deloc facilă, în principal din cauza modului în care aceasta s-a 
păstrat de-a lungul timpului, monumentele fiind afectate de numeroase refaceri şi 
consolidări ulterioare; acest fapt a produs, în multe situaţii, relocarea în cadrul aceluiaşi 
ansamblu a nenumărate elemente arhitectonice (capiteluri, chei de boltă, console), 
plasându-le pe acestea în alte relaţii arhitectonice. Astfel, deseori, un monument devine 
un soi de puzzle, în care elementele sale componente trebuie izolate de relaţiile actuale 
cu celelalte elemente şi încercată, pe cât posibil, refacerea contextului original, lucru 
aproape imposibil, deoarece eventualele analogii se fac cu edificii la fel de afectate. 
Problema reperelor din aria investigată constă deci în numeroasele modificări la care 
au fost supuse monumentele, cu excepţia catedralei Sf. Mihail din Alba Iulia, care s-a 
păstrat într-o formă apropiată de cea originală, celelalte clădiri fiind afectate fie prin 
fortificări datorate incursiunilor turceşti, fie prin reconstructii, fie efectiv prin 
modernizare. 


La aceste transformări, parte dintre ele fireşti, se adaugă Reforma, care a determinat 
distrugerea fizică sau acoperirea a mare parte din elementele de sculptură figurativă, 
unele dintre ele sunt, probabil, încă sub tencuială, aşteptând să fie scoase la iveală. 
Aşadar, transformarea confesională a determinat imputinarea numărului şi aşa redus de 
elemente plastice figurative ale perioadei la care facem referinţă. În această acoperire a 
sculpturilor cu tencuială poate că există şi un avantaj, acestea sunt izolate de 
distrugerile provocate de eroziune, existând posibilitatea să fie scoase la lumină de 
viitorii cercetători. 


Altă cauză care afectează, indirect, cercetarea plasticii arhitectonice sunt activitățile 
reduse de conservare şi restaurare a monumentelor din teren, mare parte dintre ele fiind 
părăsite; în nenumărate ocazii când am fost în micile sate foste săseşti am întâlnit 
biserici în care nu s-a mai intrat de ani, ruine de care nimeni nu se mai interesează, 
deoarece enoriaşii s-au împrăştiat. Activităţile cu caracter programatic de conservare 
sau restaurare ar implica o reinventariere prin prisma mijloacelor moderne de analiză şi 
de prelucrare a informaţiei, care, cu siguranţă, ar scoate la iveală date noi despre 
monumentele din acea perioadă. 


La situaţia din teren se adaugă şi modalităţile de abordare ştiinţifică a subiectului 
care ne interesează. Cum am mai spus deja, există o preferinţă a istoricilor, în general, 
ŞI a istoricilor de artă, în special, de a aborda marginal plastica arhitectonică, interesul 
lor îndreptându-se mai degrabă către arhitectură şi studiul acesteia, minimalizând rolul 
sculpturii. Este un demers uşor de înţeles, deoarece în Transilvania nu avem 
monumente în care plastica să pună în umbră arhitectura dar o analiză stilistică sau 
iconografică a putinelor repere existente ar aduce o contribuţie în plus la datele 
ştiinţifice deja existente, punând într-o lumină nouă specificul comunităţilor in care 
acestea au fost edificate, precum şi relaţiile pe care le aveau cu alte zone culturale sau 
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artistice. Acest tip de abordare liniară a monumentelor, în care latura cantitativă şi 
cuantificabilă, uşor de explicat din punct de vedere planimetric sau prin recurs la 
raporturi proporționale, a ignorat oarecum rolul plasticii, care, în calitatea ei de formă 
de artă subordonată arhitecturii, dar fără să fie exactă, este mult mai liberă să circule; 
soluţiile sale iconografice se modifică cu uşurinţă, temele se amestecă, rezultând de 
aici noi scene religioase sau doar moralizatoare. 


Analiza noastră a vizat tocmai specificitatea acestei plastici, care, înainte de toate, 
are o componentă provincială pronunţată, în majoritatea situaţiilor pietrarii fiind 
călători sau simple calfe, ceea ce a determinat numeroase interpretări formale şi 
stilistice, cu rezultate directe în evoluţia temelor sau a modului de reprezentare. 


În lucrarea noastră nu ne-am propus să abordăm întreaga problematică a apariţiei 
sculpturii romanice şi gotic timpurii pe teritoriul Transilvaniei, urmată de o 
inventariere aridă a elementelor existente, care să aibă ca rezultat elaborarea unui 
repertoriu stilistic sau ornamental; această acţiune ar fi minimalizat încărcătura 
simbolică sau tematică a unor repere figurative a căror importanţă nu stă în decorația 
sau în forma lor. 


Pentru aceasta am abordat descriptiv zona motivelor decorative, iar acolo unde a 
fost posibil am încercat să găsim analogii, cu scopul de a identifica sursa lor. Metoda 
de analiză cel mai des folosită a fost cea iconografică, pentru că ne-a permis 
identificarea, mai mult sau mai puţin precisă, a încărcăturii simbolice, a temelor simple 
sau de tip complex. Rezultatul cercetărilor, concretizat în cartea de fata, este un punct 
de vedere personal, corectiile şi interpretările diferite fiind bine-venite. 
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România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 51 — Detaliu friză de zimti, absida de sud, catedrala romano-catolică din Alba 
Iulia, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 52 — Friză de zimti, turnul de vest al bisericii din Tămaşda, România (prima 
jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 53 — Friză de zimti, faţada bisericii din Karcsa, Ungaria (sfârşitul secolului al XII- 
lea). 


Fig. 54 — Detaliu friză de cuburi, absida de sud, catedrala romano-catolică din Alba 
Iulia, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 55 — Decoratie cu croşete, absida principală, catedrala romano-catolică din Alba 
Iulia, România (după 1241). 
Fig. 56 — Portalul de vest, catedrala din Jâk , Ungaria (aproximativ 1250). 
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Fig. 57 — Capiteluri, portalul de sud, catedrala romano-catolică din Alba Iulia, 
România (începutul secolului al XIII-lea). 

Fig. 58 — Capiteluri, portalul scoţian, catedrala din Regensburg, Germania (1185- 
1194). 

Fig. 59 — Detalii motive decorative pe fusurile coloanelor, portalul de sud, catedrala 
romano-catolică din Alba Iulia, România (începutul secolului al XIII-lea). 

Fig. 60 — Detalii motive decorative, portalul scoțian, catedrala din Regensburg, 
Germania (1185-1194). 

Fig. 61 — Detalii motive decorative pe fusurile coloanelor, portalul de vest, catedrala 
din Jâk, Ungaria (aproximativ 1250). 

Fig. 62 — Detalii motive decorative în prima arhivoltă, portalul de sud, catedrala 
romano-catolică din Alba Iulia, România (începutul secolului al XIII-lea). 

Fig. 63 — Detalii motive decorative în a doua arhivoltă, portalul de sud, catedrala 
romano-catolică din Alba Iulia, România (începutul secolului al XIII-lea). 

Fig. 64 — Detaliu friza vegetală, absida de nord,, catedrala romano-catolică din Alba 
Iulia, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 65 — Detalii motive decorative vegetale, faţada catedralei St. Gilles du Gard, 
Franţa (1113-1140). 


Fig. 66 — Motive decorativ vegetal, capitel provenind de la vechea capelă din 
Esztergom, Ungaria sfârşitul secolului al XII-lea). 

Fig. 67 — Capitel cu cap de leu, nava sudică, catedrala romano-catolică din Alba Julia, 
România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 68 — Capitel cu păsări, nava nordică, catedrala romano-catolică din Alba Iulia, 
România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 69 — Capitel cu mască umană, nava nordică, catedrala romano-catolică din Alba 
Iulia, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig.70 — Capitel cu frunze de acant şi palmete, nava sudică, catedrala romano-catolică 
din Alba Iulia, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 71 — Capitel cu frunze de acant, nava sudică, catedrala romano-catolică din Alba 
Iulia, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 72 — Capitel cu frunze de acant denticulat, exterior absida de nord, catedrala 
romano-catolică din Alba Iulia, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 
Fig. 73 — Capitel cu frunze de acant, transept nord, catedrala romano-catolică din Alba 

Iulia, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 
Fig. 74 — Capitel cu palmier, absida de sud, catedrala romano-catolică din Alba Iulia, 
România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 75 — Capitel corintic, absida de sud, catedrala romano-catolică din Alba Iulia, 
România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 
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Fig. 76 — Capitel cu frunzis in două registre, interior cor, catedrala romano-catolică din 
Alba Iulia, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 77 — Capitel cu frunziş în două registre, biserica din Pecs, Ungaria, (a doua 
jumătate a secolului al XI-lea). 

Fig. 78 — Capitel cu volute şi palmete, portalul de vest al bisericii evanghelice din 
Cisnădioara, România (începutul secolului al XIII-lea). 

Fig. 79 — Capitel cu frunze de acant, portalul de nord al bisericii evanghelice din 
Gusterita, România (începutul secolului al XIII-lea). 

Fig. 80 — Capitel cu motive vegetale, portalul vestic al bisericii evanghelice din 
Rodbav, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 81 — Capitel cu frunze de acant, portalul vestic al bisericii luterane din Săcădate, 
România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 82 — Capitel cu frunze de acant, portalul vestic al bisericii luterane din Săcădate, 
România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 83 — Capitel cu palmete şi frunze de palmier, intrarea în sacristie, biserica abației 
cisterciene din Carta, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 84 — Capitel cu palmete şi frunze de palmier, intrarea în sacristie, biserica abației 
cisterciene din Carta, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 85 — Capitel cu motive vegetale, portal vest, biserica evanghelică din Avrig, 
România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 86 — Capitel cu palmete şi frunze de palmier, biserica evanghelică din Hărman, 
România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 87 — Capitel cu volute şi frunze de palmier, biserica evanghelică din Hărman, 
România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 88 — Capitel cu croşete, cor, biserica abației cisterciene din Carta, România (a 
doua jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 89 — Capitel cu croşete şi frunze de stejar, transept nord, biserica abației 
cisterciene din Carta, România (a doua jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 90 — Capitel cu crosete şi decor vegetal, absidă cor, biserica abației cisterciene din 
Carta, România (a doua jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 91 — Capitel cu croşete, lapidariu, biserica abației cisterciene din Carta, România 
(a doua jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 92 — Capitel cu croşete şi palmete, biserica evanghelică din Cristian, România (a 
doua jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 93 — Capitel cu viţă de vie şi palmete, biserica evanghelică din Cristian, România 
(a doua jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 94 — Cheie de boltă cu motiv floral, biserica evanghelică din Vurpăr, România 
(prima jumătate a secolului al XIII-lea). 
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Fig. 95 — Cheie de boltă cu motiv floral, navă sud, catedrala romano-catolică din Alba 
Iulia, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 96 — Cheie de boltă cu motiv floral, navă nord, catedrala romano-catolică din Alba 
Iulia, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 97 — Cheie de boltă cu frunze de stejar, lapidariu, biserica abației cisterciene din 
Carta, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 98 — Cheie de boltă cu roza Mariei, lapidariu, biserica abației cisterciene din 
Carta, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 99 — Consolă cu mască de leu, exterior absidă est, biserica evanghelică din Nou, 
România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 100 — Ciocan de poartă, Saint Germain des Pres, Franţa (secolul al XII-lea). 


Fig. 101 — Relief figurativ cu leu, faţada de vest, biserica evanghelică din Nou, 
România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 102 — Relief figurativ cu leu, faţada de vest, biserica din Steingaden, Germania 
(1176). 


Fig. 103 — Relief figurativ cu leu, exterior transept nord, catedrala romano-catolică din 
Alba Iulia, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 104 — Relief cu păsări, Somogyvar, Ungaria (aproximativ 1150). 

Fig. 105 — Relief figurativ cu căprioare, exterior absidă nord, catedrala romano-catolică 
din Alba Iulia, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 106 — Animal fantastic, interior transept, catedrala romano-catolică din Alba Iulia, 
România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 107 — Capitel cu dragoni afrontati, portal de vest, biserica evanghelică din 
Hosman, România (după 1250). 

Fig. 108 — Reliefuri figurate, faţada de sud, biserica reformată din Mănăstireni, 
România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 109 — Relief cu lei, faţada de sud, biserica reformată din Mănăstireni, România 
(prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 110 — Figură animală, portalul de vest, biserica evanghelică din Toarcla, România 
(a doua jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 111 — Consolă cu figură animală, navă, biserica evanghelică din Feldioara, 
România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 112 — Consolă cu cap de leu, navă, biserica evanghelică din Feldioara, România 
(prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 113 — Relief cu bou, stâlpul de nord între cor şi transept, catedrala romano-catolică 
din Alba Iulia, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 114 — Relief cu bou, absidă, Rosheim, Germania (1132-1190). 
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Fig. 115 — Cheie de boltă cu tema Agnus Dei, transept, catedrala romano-catolică din 
Alba Iulia, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 116 — Relief cu tema Agnus Dei, portal de sud, catedrala din Jak, Ungaria 
(aproximativ 1250). 


Fig. 117 — Relief cu tema Agnus Dei, Somogyttr, Ungaria (aproximativ 1100). 
Fig. 118 — Relief cu vultur, absidă, Rosheim, Germania (1132-1190). 


Fig. 119 — Capitel cu vultur, portalul vestic al bisericii luterane din Săcădate, România 
(prima jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 120 — Relief cu leu, arhivoltă, portalul vestic al bisericii luterane din Săcădate, 
România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 121 — Capitel cu vultur, leu şi vasilisc, colţ nord est în transept, catedrala romano- 
catolică din Alba Iulia, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 122 — Dragoni afrontati, friză decorativă, exterior absidă cor, catedrala romano- 
catolică din Alba Iulia, România (a doua jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 123 — Capitel cu dragoni afrontati, portal de vest, catedrala din Bamberg, 
Germania (1081-1011). 


Fig. 124 — Relief cu lei, friză decorativă, exterior absidă cor, catedrala romano-catolică 
din Alba Iulia, România (a doua jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 125 — Maimuţă cu cap uman în mână, portal vest, catedrala romano-catolică din 
Alba Iulia, România (a doua jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 126 — Capitel cu sirenă, Ineu, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 127 — Consolă cu sirenă, catedrala din Pécs, Ungaria (sfârşitul secolului al XIII- 
lea). 

Fig. 128 — Relief cu peşti, detaliu capitel cu sirenă, Ineu, România (prima jumătate a 
secolului al XIII-lea). 

Fig. 129 — Detaliu porumbel, Maiestas Domini 1, interior navă sud, catedrala romano- 
catolică din Alba Iulia, România (secolul al XI-lea). 

Fig. 130 — Detaliu porumbel, Maiestas Domini 2, portal de sud, catedrala romano- 
catolică din Alba Iulia, România (începutul secolului al XIII-lea). 

Fig. 131 — Grifon în luptă cu un dragon, exterior absidă nord, catedrala romano- 
catolică din Alba Iulia, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 132 — Leu 1, exterior absida de sud, catedrala romano-catolică din Alba Iulia, 
România (începutul secolului al XIII-lea). 


Fig. 133 — Leu 2, exterior absida de sud, catedrala romano-catolică din Alba Iulia, 
România (începutul secolului al XIII-lea). 


Fig. 134 — Leu care ucide bovină, faţada de vest, biserica din Andlau, Germania (1130- 
1140). 
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Fig. 135 — Lei amplasați în nişe, absida principală, catedrala din Jak, Ungaria 
(aproximativ 1250). 

Fig. 136 — Leu în postura de paznic al sanctuarului, fațadă vest, catedrala din Jak, 
Ungaria (aproximativ 1250). 

Fig. 137 — Serpi, detaliu, faţada de sud, biserica reformată din Mănăstireni, România 
(prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 138 — Dragon, detaliu, faţada de sud, biserica reformată din Mănăstireni, România 
(prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 139 — Dragon, detaliu, relief Sf. Mihail 1, interior cor, catedrala romano-catolică 
din Alba Iulia, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 140 — Dragon, detaliu, relief Sf. Mihail 2, interior cor, catedrala romano-catolică 
din Alba Iulia, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 141 — Dragon, detaliu, lunetă portal vestic, biserica evanghelică din Şieu Odorhei, 
România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 142 — Animal înfrânt, detaliu, arhivoltă portal vestic, biserica Evanghelică din 
Hosman, România (a doua jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 143 — Mască umană, interior absidă sud, catedrala romano-catolică din Alba Iulia, 
România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 144 — Consolă cu figură umană, navă, biserica evanghelică din Herina, România 
(prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 145 — Mască umană, bază coloane portal vestic, biserica evanghelică din Hosman, 
România (după 1250). 

Fig. 146 — Capitel cu măşti umane, portal de vest, biserica evanghelică din 
Cisnădioara, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 147 — Figuri umane în capetele croşetelor, capitel navă nord, catedrala romano- 
catolică din Alba Iulia, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 148 — Figuri umane în capetele croşetelor, capitel navă nord, catedrala romano- 
catolică din Alba Iulia, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 149 — Cheie de boltă cu Fecioara Maria, cor, biserica abației cisterciene din Cârța, 
România (a doua jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 150 — Consolă cu vir dolorum, navă, biserica evanghelică din Feldioara, România 
(a doua jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 151 — Consolă cu vir dolorum, cor, biserica evanghelică Sf. Bartolomeu din 
Braşov, România (a doua jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 152 — Cheie de boltă cu Hristos, biserica evanghelică Sf. Bartolomeu din Braşov, 
România (a doua jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 153 — Consolă cu figură feminină, capelă, biserica evanghelică din Hărman, 
România (a prima jumătate a secolului al XIII-lea). 
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Fig. 154 — Consola cu figură feminină, capelă, biserica evanghelică din Hărman, 
România (a prima jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 155 — Consolă cu figură masculină, capelă, biserica evanghelică din Hărman, 
România (a prima jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 156 — Consolă cu figură masculină, capelă, biserica evanghelică din Hărman, 
România (a prima jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 157 — Apostoli, exterior transept nord, catedrala romano-catolică din Alba Iulia, 
România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 158 — Apostoli, portal vest, abația St. Gilles du Gard, Franţa (1130-1140). 


Fig. 159 — Apostoli, faţadă vest, biserica St. Symphorien din Azay le Rideau, Franţa 
(în jur de 1050). 


Fig. 160 — Apostoli, faţadă vest, catedrala din Jâk, Ungaria (în jur de 1250). 


Fig. 161 — Sf. Iosif, exterior transept nord, catedrala romano-catolică din Alba Iulia, 
România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 162 — Evanghelist, capitel navă sud, catedrala romano-catolică din Alba Iulia, 
România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 163 — Apostol, capitel navă sud, catedrala romano-catolică din Alba Iulia, 
România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 164 — Înger, cheie boltă cor, catedrala romano-catolică din Alba Iulia, România 
(prima jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 165 — Înger cu cădelniţă, cheie boltă absidă nord, catedrala romano-catolică din 
Alba Iulia, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 166 — Înger — evanghelist Luca, capitel cor, catedrala romano-catolică din Alba 
Iulia, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 167 — Capitel cu atlant, lapidariu, catedrala romano-catolică din Alba Iulia, 
România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 168 — Capitel cu atlanti, portalul vestic al bisericii luterane din Săcădate, România 
(prima jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 169 — Capitel cu atlanti, biserica St. Pierre din Mozat, Franţa (sfârşitul secolului al 
XI-lea). 

Fig. 170 — Înger — arhanghelul Mihail, arhivoltă, portal vestic, biserica evanghelică din 
Avrig, România (în jur de 1250). 

Fig. 171 — Relief cu episcop, faţada de vest, biserica evanghelică din Nou, România 
(prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 172 — Sirenă, arhivolta, portal vestic, biserica evanghelică din Hosman, România 
(după 1250). 


Fig. 173 — Figura umană, portalul de vest, biserica evanghelică din Toarcla, România 
(a doua jumătate a secolului al XIII-lea). 
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Fig. 174 — Figuri umane, portalul de vest, biserica evanghelică din Toarcla, România (a 
doua jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 175 — Maiestas Domini 1, interior navă sud, catedrala romano-catolică din Alba 
Iulia, România (în jur de 1100). 

Fig. 176 — Maiestas Domini 2, interior navă sud, catedrala romano-catolică din Alba 
Iulia, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 177 — Maiestas Domini, portalul scoţian, catedrala din Regensburg, Germania, 
(1185-1194). 

Fig. 178 — Sufletele drepţilor în sânul lui Avraam, lapidariu, catedrala romano-catolică 
din Alba Iulia, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 179 — Sufletele drepţilor în sânul lui Avraam, abația din Alspach, (secolul al XII- 
lea). 

Fig. 180 — Sf. Mihail în luptă cu dragonul 1, interior cor, catedrala romano-catolică din 
Alba Iulia, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 181 — Sf. Mihail în luptă cu dragonul, abația benedictină, Saint Gilles du Gard, 
Franţa (1120-1160). 

Fig. 182 — Sf. Mihail în luptă cu dragonul 2, interior cor, catedrala romano-catolică din 
Alba Iulia, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 183 — David cu capul lui Goliat, exterior absidă nord, catedrala romano-catolică 
din Alba Iulia, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 184 — Scenă de pedeapsă 1, capitel nord între cor şi transept, catedrala romano- 
catolică din Alba Iulia, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 185 — Scena de pedeapsă 2, capitel navă nord, catedrala romano-catolică din Alba 
Iulia, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 186 — Relief cuplu îmbrăţişat, transept sud, catedrala romano-catolică din Alba 
Iulia, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 187 — Întoarcerea cruciatului, Eglise des Cordelier din Nancy, Franţa (al treilea 
sfert al secolului al XII-lea). 

Fig. 188 — Oameni în luptă cu dragon, lunetă portal, Şieu Odorhei, România (prima 
jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 189 — Cuplu cu obiect între ei, Săcădate , România (prima jumătate a secolului al 
XIII-lea). 

Fig. 190 — Cuplu îmbrăţişat — Bunavestire, biserica St. Pierre din Aulnay din 
Santonge, Franţa (în jur de 1150). 

Fig. 191 — Scenă religioasă, Săcădate , România (prima jumătate a secolului al XIII- 
lea). 

Fig. 192 — Scena de botez, fațadă vest, biserica evanghelică din Hosman, România 
(prima jumătate a secolului al XIII-lea). 
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Fig. 193 — Păsări ciugulind din arborele vieții, detaliu tapiserie Bayeux, Franţa (1170- 
1180). 


Fig. 194 —Arborele vieții, portal vest, biserica evanghelică din Ocna Sibiului, România 
(începutul secolului al XIII-lea). 


Fig. 195 — Animale afrontate, portal vest, biserica din Wechselburg, Germania 
(mijlocul secolului al XII-lea). 


Fig. 196 — Animale afrontate, portal vest, biserica din Straubing, Germania (sfârşitul 
secolului al XII-lea). 


Fig. 197 — Arborele vieţii, portal nord, biserica evanghelică din Vurpăr, România 

(începutul secolului al XIII-lea). 

Fig. 198 — Arborele vieţii şi arborele morţii, portal sud, biserica din Bourgheim, Franţa 
(începutul secolului al XI-lea). 

Fig. 199 — Arborele vieții, biserica din Roufach, Franța (începutul secolului al XII- 
lea). 

Fig. 200 — Arborele morții, biserica din Roufach, Franţa (începutul secolului al XI- 
lea). 

Fig. 201 — Dragoni mâncând din arborele vieţii, portal de vest, biserica evanghelică din 
Drăuşeni, România (a doua jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 202 — Dragoni mâncând din arborele vieţii, detaliu, portal de vest, biserica 
evanghelică din Drăuşeni, România (a doua jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 203 — Sfânt în luptă cu dragon, faţada de sud, biserica reformată din Mănăstireni, 
România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 204 — Femeia adulteră, faţada de sud, biserica reformată din Mănăstireni, România 
(prima jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 205 — Femei adultere, consolă a absidei, biserica Notre Dame din Hastingues- 
Arthous, Franţa (în jur de 1120). 

Fig. 206 — Lupta Credinței cu idolatria, arhivoltă portal vestic, biserica evanghelică 
din Avrig, România (prima jumătate a secolului al XIII-lea) 

Fig. 207 — Cei trei magi?, arhivoltă portal vestic, biserica evanghelică din Avrig, 
România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 208 — Naşterea, arhivoltă portal vestic, biserica evanghelică din Avrig, România 
(prima jumătate a secolului al XIII-lea). 

Fig. 209 — Scene religioase, arhivoltă portal vestic, biserica evanghelică din Avrig, 
România (prima jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 210 — Moara mistică, capitel navă, biserica la Madeleine din Vézelay, Franţa 
(secolul al XII-lea). 
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Fig. 211 — Tema păcatului, arhivolta portal vestic, biserica evanghelică din Hosman, 
România (a doua jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 212 — Tema spovedaniei, arhivoltă portal vestic, biserica evanghelică din 
Hosman, România (a doua jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 213 — Tema Evangheliei, arhivolta portal vestic, biserica evanghelică din 
Hosman, România (a doua jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 214 — Tema ispăşirii, arhivoltă portal vestic, biserica evanghelică din Hosman, 
România (a doua jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 215 — Tema iertării, arhivoltă portal vestic, biserica evanghelică din Hosman, 
România (a doua jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 216 — Tema credinţei, arhivoltă portal vestic, biserica evanghelică din Hosman, 
România (a doua jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 217 — Ansamblul scenelor religioase, arhivolte portal vestic, biserica evanghelică 
din Hosman, România (a doua jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 218 — Schemă compozitionala Hosman. 


Fig. 219 — Absida corului vedere generală, catedrala romano-catolică din Alba Iulia, 
România (a doua jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 220 — Friza decorativă de sud est, absida corului, catedrala romano-catolică din 
Alba Iulia, România (a doua jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 221 — Friza decorativă de est, absida corului, catedrala romano-catolică din Alba 
Iulia, România (a doua jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 222 — Friza decorativă de nord est, absida corului, catedrala romano-catolică din 
Alba Iulia, România (a doua jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 223 — Păcatul preacurviei, detaliu friză, absida corului, catedrala romano-catolică 
din Alba Iulia, România (a doua jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 224 — Înger, contrafort sud est, absida corului, catedrala romano-catolică din Alba 
Iulia, România (a doua jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 225 — Înger, contrafort nord est, absida corului, catedrala romano-catolică din 
Alba Iulia, România (a doua jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 226 — Cei trei magi, contrafort absida corului, catedrala romano-catolică din Alba 
Iulia, România (a doua jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 227 — Naşterea, contrafort absida corului, catedrala romano-catolică din Alba 
Iulia, România (a doua jumătate a secolului al XIII-lea). 


Fig. 228 — Naşterea, faţada de vest, Notre Dame la Grande, Poitiers, Franţa (1100- 
1150). 


Fig. 229 — Sf. Iosif, detaliu, St. Lazare, Autun, Franţa (1120-1146). 
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Fig. 2 


Fig. 1 
Carol cel Mare - Miistair 


Fig. 3 
Portal de vest - St. Trophime, Arles 


Fig. 4 Fig. 5 
Sai 


Fațada de vest - nt Gilles du Gard Fatada de vest - St. Pierre, Angouléme 
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Fig. 6 Judecata de apoi- St. Marie Madeleine, Vezelay 
Judecata de apoi - St. Lazzare, Autun 


Fatada de vest - St. Zeno, Verona 


Fig. 10 E E z Fig. 11 
Fațada de vest - Borgo San Donnino, Fidenza Portal vest - Sf. Petru si Sf. George, Bamberg 
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Fig. 12 
Fatada de vest - Cisnadioara 


Fig. 13 
Portal de vest - Cisnadie 


Fig. 14 Fig. 15 
Portal de vest - Avrig Portal de sud - Alba Iulia 


Constantin Sebastian Corneanu 


Fig. 16 i | 
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Fig. 17 
Portalul de vest (uriaş) - Viena 


Fig. 18 


i Fig. 19 
Fig. 20 Portalul scoţian - Sf. Iacob, Regensburg 


Capitel cubic - Herina 
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Capiteluri cubice in portalul vestic - Herina 


Fig. 22 
Capiteluri cubice in portalul vestic - Cricău 


Fig. 23 
Consolă decorativă - Alba Iulia, prima bazilică 


Fig. 24 Bafa ra 
Consolă cu figură umană - Nou Fig. 25 


Consolă geometrică - Cisnădie 
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Consola - Carta 


Fig. 27 
Consola - Carta 


Fig. 28 


Fig. 30 
Friză de arcade - Nou Friză de arcade şi denticuli - Alba Iulia 
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‘Fig. 33 
Friză de arcade faţadă sud - Alba Iulia 


Absida de est - Lébény 


Fig. 35 


Fig. 37 Fig. 36 
Vedere generală - Herina Absida centrală şi de sud - St. Clemente din Tahul 
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Fig. 39 
Capitel cubic - Alba Iulia (prima bazilica) 


Fig. 38 
Fatada de vest - Herina 


Fig. 400 
Capitel cubic - Gusterita 


Fig. 41 
Capitel cubic - Gusterita 


Fig. 43 Fig. 42 
Detaliu impletitura - Alba Iulia (Maiestas Domini 1) Capitel cubic - Alba Iulia (prima bazilica) 
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Fig. 45 
Model entrelac - Cisnadioara 


` Fig. 44 
Impletitură simplă - Cisnădioara 


_ Fig. 47 
Impletitura simplă (detaliu) - Székesfehérvar 


Fig. 46 
Impletitura simplă de colt - Cisnădioara 


_ Fig. 48 
Impletitura simplă (detaliu) - Székesfehérvar 


Capitel cu decor geometric- Cisnădie 
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Fig. 51 
Friză de zimti (detaliu) - Alba Iulia 


Fig. 50 
Capitel cu împletituri - Rodbav 


Fig. 53 
Friza de zimti - Karcsa 


Fig. 52 
Frize de zimti - Tămaşda 


Fig. 54 Fig. 55 
Friză de cuburi (detaliu) - Alba Iulia Friză de crosete - Alba Iulia 
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Fig. 57 
Capiteluri portal de sud - Alba Iulia 


Fig. 56 
Portal de vest - Jak 


Fig. 59 
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Fig. 61 
Motive decorative - Regensburg Motive decorativee - Ják 
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Fig. 62 
Motive decorative - Alba Iulia 


g- 63 
Motive decorative - Alba Iulia 


Fig. 64 
Friză vegetală absidă nord - Alba Iulia 


Fig. 65 
Motive vegetale - St. Gilles du Gard 


Capitel cu cap de leu - Alba Iulia 


Capitel cu păsări - Alba Iulia 
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Capitel cu mască umană - Alba Iulia 


Fig. 72 
Capitel cu frunze de acant denticulat - Alba Iulia 


Fig. 71 
Capitel cu frunze de acant - Alba Iulia 


Fig. 73 
Capitel cu frunze de acant - Alba Iulia 


Fig. 74 
Capitel cu palmier - Alba Iulia 
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ig. 76 
Capitel cu frunziş - Alba Iulia 


Capitel corintic - Alba Iulia 


Fig. 77 
Capitel cu frunziş - Pécs 


Fig. 78 
Capitel cu volute şi palmete - Cisnădioara 


Capitel cu frunze de acant - Gusterita 
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Fig. 81 
Capitel cu frunze de acant - Săcădate 


Fig. 80 
Capitel motive vegetale - Rodbav 


Fig. 83 
Capitel cu palmete - Carta 


Fig. 82 
Capitel cu frunze de acant - Săcădate 


Fig. 84 
Capitel cu palmete - Carta 
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Fig. 86 
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Fig. 85 
Capitel motive vegetale - Avrig 


Fig. 88 


Fig. 90 
Capitel cu crosete şi frunze stejar - Carta Capitel croşete şi decor vegetal - Carta 
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Fig. 91 
Capitel cu croşete - Carta 


Fig. 92 
Capitel cu crosete si palmete - Cristian 


Fig. 93 


Capitel cu vita de vie - Cristian Fig. 94 


Fig. 95 
Cheie de bolta nava nord - Alba Iulia Cheie de bolta nava sud - Alba Iulia 


Fig. 98 
Cheie de bolta cu roza Mariei - Carta 


Fig. 97 
Cheie de bolta cu frunze de stejar - Carta 


Fig. 99 Fig. 100 
Consolă cu mască de leu - Nou Ciocan de poartă - St. Germain des Pres 


Fig. 102 
Relief cu leu - Nou Relief cu leu - Steingaden 
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Fig. 104 Fig. 103 

Relief cu păsări - Somogyvar Relief leu cu cap de om - Alba Iulia 


Fig. 105 
Relief cu căprioare - Alba Iulia 


Fig. 106 
Animal fantastic - Alba Iulia 


Fig. 107 
Relief cu lei - Hosman 
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Fig. 108 
Reliefuri figurative - Mănăstireni 


Fig. 109 
Relief cu lei - Mănăstireni 
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Fig. 111 
Consola cu figura animala - Feldioara 


Fig. 110 
Fig. 112 
Consolă cu cap de leu - Feldioara 


Relief cu bou (Luca) - Alba Iulia 


Fig. 114 
Relief cu bou (Luca) - Rosheim 
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Fig. 116 
Relief cu tema Agnus Dei - Jak 


Fig. 117 
Agnus Dei - Somogyttr 


Relief cu vultur ca evanghelist - Rosheim 


Fig. 119 
Capitel cu vultur - Săcădate Relief cu leu - Săcădate 
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Fig. 122 
Dragon afrontati (detaliu) - Alba Iulia 


Capitel cu vultur, leu si vasilisc - Alba Iulia 
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Fig. 123 
Dragoni afrontati - Viena 


Fig. 125 
Maimuţă cu cap uman in mână - Alba Iulia 
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Fig. 127 


Fig. 126 
Capitel cu sirena - Ineu 


Fig. 129 


Fig. 128 


Porumbel (detaliu) - Alba Iulia Grifon în luptă cu dragon - Alba Iulia 
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Fig. 132 Fig. 133 
Leu 1 - Alba Iulia Leu 2 - Alba Iulia 
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Fig. 134. 
Leu ucigand bovina - Andlau 


Rig. 136 Fig. 137 
Leu in postura de paznic - Jak Şerpi (detaliu) - Mănăstireni 
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Fig. 138 ae 
i auz a Fig. 139 
Dragon (detaliu) a Mănăstireni Dragon (detaliu) - Alba Iulia 


Dragon 2 (detaliu) - Alba Iulia 
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Fig. 143 
Mască umană - Alba Iulia Consolă cu figură umană - Herina 
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Fig. 145 


Fig. 146 
Capitel cu măşti umane - Cisnădioara 


Fig. 147 


Fig. 148 
Figuri umane în capetele croşetelor - Alba Iulia 


Fig. 149 Fig. 150 
Cheie de boltă cu Fecioara Maria - Carta Consolă cu vir dolorum - Feldioara 
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Fig. 151 


Consola cu vir dolorum - Sf. Bartolomeu, Brasov Fig. 152 


Cheie de boltă cu Hristos - Sf. Bartolomeu, Brasov 


Fig. 153 
Consolă cu figură feminină - Hărman 
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Fig. 154 
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Consola cu figură masculină - Hărman Consolă cu figură masculină - Hărman 
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Fig. 157 
Grup de apostoli - Alba Iulia 


Fig. 158 
Apostoli - St. Gilles du Gard 


Fig. 160 
Apostoli - Jak 


Fig. 159 
Apostoli - Azay le Rideau 


214 Constantin Sebastian Corneanu 


Fig. 161 
Sf. Iosif - Alba Iulia 


Fig. 162 
Evanghelist - Alba Iulia 


Fig. 163 Fig. 104 
Apostol - Alba Iulia Înger - Alba Iulia 
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. Fig. 166 
Inger (Luca) - Alba Iulia 
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nger cu cădelniţă - Alba Iulia 


— 


Fig. 167 


Fig. 169 _ Fig. 170 
Capitel cu atlanti - St. Pierre, Mozat Inger (Mihail) - Avrig 


Fig. 171 
Relief cu episcop - Nou 


“Fig. 173 
Figura umană - Toarcla 
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Fig. 174 
Figuri umane - Toarcla 
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Fig. 175 


Fig. 176 
Maiestas Domini 2 - Alba Yulia 
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Fig. 177 
Maiestas Domini, portalul scoţian - Regensburg 


Fig. 178 Fig. 179 
Sufletele drepţilor în sânul lui Avraam - Alba Yulia Sufletele drepţilor în sânul lui Avraam - Alspach 
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Sf. Mihail în luptă cu dragonul 1 -St. Gilles du Gard 


Fig. 183 
Sf. Mihail în luptă cu dragonul 2 -Alba Iulia David cu capul lui Goliat - Alba Yulia 
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Fig. 185 


Scena de pedeapsă 1 - Alba Iulia 
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R Fig. 187 
Intoarcerea cruciatului - Nancy 


Fig. 186 
Relief cuplu - Alba Iulia 
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Fig. 188 
Oameni in lupta cu dragon - Sieu Odorhei 


Fig. 190 
Cuplu - Sacadate Cuplu imbratisat (Bunavestire) - Santonge 
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Fig. 191 
Scena religioasa - Sacadate 


Fig. 192 
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Fig. 136 
Păsări ciugulind din arborele vieţii - Tapiserie Bayeux 
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Fig. 194 
Arborele vefii - Ocna Sibiului 


Fig. 195 
Animale afrontate - Wechselsburg 
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Fig. 196 
Animale afrontate - Straubing 


Fig. 197 
Arborele vieţii - Vurpăr 
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Fig. 198 
Arborele vieţii şi arborele morţii - Bourgheim 


Fig. 200 
Arborele vieţii - Roufach Arborele morţii - Roufach 
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Fig. 201 
Dragoni mâncând din arborele vieţii - Drăuşeni 


Fig. 202 
Dragoni mâncând din arborele vieţii (detaliu) - Drăuşeni 
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Fig. 203 Fig. 204 
Sfânt în luptă cu dragon - Mănăstireni Femeia adulteră - Mănăstireni 


Rig. 205 Fig. 206 
Femei adultere - Hastingues Arthous Lupta Credinței cu Idolatria - Avrig 
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Fig. 207 
Cei trei magi? - Avrig 


Fig. 208 
Nasterea? - Avrig 


Fig. 209 
Scene religioase - Avrig 


Fig. 210 
Moara mistica - Vezelay 
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Fig. 211 Fig. 212 
Tema pacatului - Hosman Tema spovedaniei - Hosman 


Fig. 213 
Tema Evangheliei - Hosman Tema ispasirii - Hosman 
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Fig. 
Tema iertarii - Hosman 


Fig. 217 
Ansamblul scenelor religioase - Hosman 
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Scena 3 Scena 4 
TEMA Ee PLANUL IIL- ECLESIASTIC TEM Aa 
raport dimensional 2/3 — e raport dimensional 1/3 
atitudine semi-statică 
reprezentare frontală 


atitudine dinamică 
reprezentare laterală 


Scena 2 d ȘI Scena 5, 
TEMA SPOVEDANIEI PLANUL Îl* SACRU TEMA IERTARII 
raport dimensional 1/1 raport dimensional 1/1 
atitudine statica atitudine statica 
reprezentare frontala reprezentare frontala 


Scena 1 Scena 6 
TEMA PACATULUI PLANUL | - PROFAN TEMA CREDINȚEI 
raport dimensional 1/3 coc eee raport dimensional 2/3 
atitudine dinamica atitudine semi-statica 
reprezentare frontala 


reprezentare laterala 


Fig. 218 
Schema compozitionala - Hosman 


Fig. 219 
Absida corului - Alba Iulia 
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Fig. 223 
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` Fig. 224 ` Fig. 225 
Inger contrafort sud est - Alba Iulia Inger contrafort nord est - Alba Iulia 
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Fig. 226 
Cei trei magi - Alba Iulia 
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Fig. 227 
Naşterea - Alba Iulia 


Fig. 229 
Sf. Iosif - Vezelay 


